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RÉSUMÉ 
Ce projet de recherche-créati on est un documenta ire de créati on et se présente so us la 
forme d ' une insta ll ation, proj etée sur trois écrans, dans un espace immersif visue l et 
sonore. Jardins suspendus n' est pas un film descriptif ma is plutôt une expérience de 
découverte sur la compl ex ité identita ire de la cul ture palestini enne au Liban, à partir 
des perspecti ves subjecti ves de trois femm es. À travers une expérience esthétique 
sensible, le spectateur est in vité à construire et à déconstruire sa propre perspective de 
l' Autre et à prendre consc ience de son interaction acti ve avec le di spos iti f médiatique 
dans ce processus interprétati f. 
MOTS-CLÉS : Documentaire de création, identité, a1t engagé, insta llation multi-
écrans, subj ectivi té. 
INTRODUCTION 
À l' été 2006, j ' ai participé à un stage de coopération avec des réfugiés palestiniens du 
sud de Beyrouth. À travers mes interactions quotidiennes, j ' a i pris conscience de la 
complexité identita ire de cette communauté, déchirée entre les souvenirs entretenu s 
de la Palestine et le contexte fragile du Liban. Ma lgré ces observat ions personne lles, 
j ' ai éprouvé de la difficulté à retrouver des représentati ons médi at isées sens ibles à 
cette complex ité. Au contraire, la tendance éta it de réduire l' identité palest ini enne à 
une si mplifi cat ion homogéné isante de la réalité. Par a illeurs, les sous-groupes à 
1' intérieur même de ces communautés , telles les femmes, se trouvaient éclipsées 
derri ère des représentations plutôt po litiques. 
La contradict ion entre mon expérience personnelle de la culture palestinienne, et ces 
images réductrices rn ' a poussée à interroger le rô le des médias dans la représentation 
de l' autre . Plus préc isément, mes pass ions pour la vidéo et la communication 
intercu lture lle m ' ont motivée à déve lopper ma propre forme documentaire en vue de 
sens ibili ser les spectateurs à la subj ectiv ité de tro is femmes de la communa uté Bourj 
e i-Barajneh, au Liban. 
En lien avec l' axe expérimental de cette maîtri se, cette idée initia le s ' est complex ifiée 
à travers un quest ionnement sur la forme de diffusion du fi lm documentaire. Ce projet 
est donc devenu une expérimentat ion su r le dispositif lui-même, dans le but de 
catalyser une expérience sensible de l' identité des femmes pa lest iniennes réfug iées au 
Liban, à partir d ' une œuvre audi o -v isue lle immersive. 
Cette recherche-création se di st ingue d ' une approche journa li stique ou sc ientifique, 
pui squ ' e lle n' offre ni ana lyse critique, ni portrait ethnographique rigo ureux de la 
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culture pa lestini enne du Liban. Au contra ire, l' approche de création expérimente 
plutôt l' aspect re lationne l du film documenta ire. A ins i, l' in sta ll ati on soulève de 
nombreuses questi ons sur le suj et sans po urtant offrir de réponses. 
Certa ins facteurs incontournables, te ls la co urte durée du séj our, le fa it d 'être 
étrangère et de ne pas maîtri ser la langue arabe, limitent nécessairement la portée du 
proj et. De ce fa it, les séquences v idéo capturées sont limitées à ma propre expé rience 
de cette réa lité . 
Par a ill eurs, le cho ix de mettre en va leur des perspecti ves féminines rn ' oblige à 
insister mo ins sur les autres po ints de vue dans la communauté . Cela dit, ce proj et ne 
se veut pas représentati f de l'ensemble de la communauté mais propose plutôt 
que lques portra its intimes afin de cheminer vers une déconstruction des 
généra li sations. 
Fina lement, Jardins suspendus ne prend aucune posture critique sur le conflit israélo-
palestini en, bien que le s imple fa it de foca liser la culture pa lestinienne ri sque parfo is 
d ' être interprété comme un geste po li tique en so i. 
*** 
Dans le présent trava il d ' accompagnement au projet, nous a llons en décrire les 
fondements e t les bases théoriques, énoncer la méthodo log ie pri vilégiée et analyser 
les résultats de la démarche. 
Dans le premi er chapitre, nous a llons établir l' intentionna li té du projet en décri vant le 
terra in de recherche, la problématique de recherche-créati on, 1 ' approche 
communicati onne lle et la posture éthique. 
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Dans le deuxième chapitre, à partir d ' une analyse inspirée du constructi v isme socia l, 
nous a llons expl orer le concept d ' identité culturell e comme étant construite et 
appropriée de façon à la fois co ll ect ive et indi vidue lle, tout en décrivant comment ces 
identités s ' articul ent dans le contexte d ' un camp de réfug ié au Liban. 
Par a illeurs, nous a llons interroger le rô le du chercheur face à ses suj ets à partir des 
notions de représentation et d 'a ltérité, tout en soulignant les limites de la 
représentativité et le potenti e l d ' une vision plutôt expressive de l' œ uvre. Enfin, po ur 
se doter de stratégies en accord avec cette approche, nous allons étudi er di ffé rents 
cou rants et théories artistiques, notamment 1 ' art engagé, 1 'esthétique re lationne ll e et 
le documenta ire de créat ion. 
Le tro is ième chapitre présente ra quelques œuvres de référence à la démarche 
a1tistique et soulignera les é léments d ' inspiration et de di vergence pour le 
déve loppement de Jardins suspendus, dans l'optique de s ituer ce projet dans un 
contexte contemporain. 
F ina lement, dans le quatrième chapitre nous a llons décrire les aspects narratif, 
esthétique et technique du proj et, tout en présentant la méthodo logie pri vil égiée, pour 
enfin analyser et contempler les résultats de la démarche. 
CHAPITRE 1: 
ORIENTATIONS DE LA DÉMARCHE 
Dans le présent chapitre, nous a llons, dans un premi er temps, explorer le te rra in de 
recherche-création en étudi ant brièvement les conditions sociales du peupl e 
palestinien au Liban, dans le camp de Bourj e i-Barajneh plus particuli è rement. 
Ensuite, nous a llons tra ite r de l' intenti onna lité du proj et tout en justifiant la mi se en 
va leur de perspectives féminines. Tro isièmement, nous a llons aborder la pertinence 
communicationne lle et culture ll e du proj et en questi on. Finalement, la postu re éthique 
ado ptée sera expli c itée à travers plusieurs considérations. 
1.1 DESC RlPT ION DU TERRA IN 
1.1.1 Les Pa lest ini ens du L iba n 
In extreme cases of power imbalance, a/most the only weapon 
available to a subordinate group may be its power to transmit its 
identity to future generations. (Say igh, 1977b, p. 18) 
Souvent considérés comm e indés irables, les Pa lestini ens du Liban ont connu une 
histo ire plus diffi c ile que d ' autres communautés de réfu g iés de la diaspora (Kodmani-
Darw ish, 1997, p .67). Une gra nde parti e des ex ilés ont passé d ' une v ie de petits 
propriéta ires fonc iers à des camps de réfug iés surpeuplés où il s ont ass isté à 




Avec une popu lation de 260,000 à 280,000 réfug iés enregistrés (MAP, 20 1 1, p.4) et 
35 000 à 40 000 réfugiés non-enregistrés 1, les Palestiniens représentent une menace à 
la stabilité du système po litique confess ionne l déjà frag ile du Liban (Peteet, 199 1, 
p.23) . Malgré une certaine ouverture initi a le de la part du gouvernement libanais à 
l' ass imilation des Pa lest iniens, la décision d ' intégrer les 100 000 réfugiés de 
l' époque, de confess ion sunnite pour la plupa11 et qui constituaient déjà 10% de la 
population du pays, s ' est avérée complexe. La grande majorité des ex il és de 1948 et 
de 1978 o nt dû s ' insta ller dans les 17 camps de réfugiés étab li s à travers le pays ou 
dans des campements non-officiels. (MA P, 20 11 , p.2) 
Ainsi, les réfugiés ne sont pas reconnus comme c itoyens au sem de la soc iété 
libana ise et leur intégrat ion se heurte à un grand nombre de barrières, inc luant des 
contraintes spatiales et la surpopulation qui s ' ensuit; la négat ion des dro its c iv il s, dont 
l' interdicti on de pratiquer un grand nombre de professions ou d ' œ uvrer dans les 
services publics; les obstacles au déplacement; la dépendance quas i-tota le à des 
organismes non gouvernementaux et à des partis politiques pour subvenir aux beso ins 
de santé et d ' éducat ion (Sayigh, 1995, pp.43-44). 
Depui s la fin de la guerre c ivil e e n 1990, les Palestiniens se trouvent à être plus 
marg inali sés que jamais, souffrant non seul ement de l' absence de po litiques concrètes 
concernant leur assimilation potenti e lle au Liban , ma is éga lement de la di scrimination 
généra li sée de la part des Libanais , souvent attribuée à la partic ipation de groupes 
politiques palestiniens à la guerre. Par a illeurs, pui sque le conflit lsraé lo -Palestinien 
attire l'attenti on sur Gaza et la C isj ordanie, les Pa lestiniens exil és dans d ' autres pays, 
1 La récente vague de Palestiniens doublement réfug iés de la Syrie, augmenterait de 37,000 ces 
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te ls le Liban, tombent souvent dans l' oubli dans la communauté in ternat iona le. 
(MA P, 20 Il , p.3) 
Selon Sa lvatore Lombardo, le Directeur de I' UN R WA au Liban, les deux tie rs des 
Palestini ens du Liban tombent sous le seuil de la pauvreté, v ivant avec mo ins de 6$ 
par jour, certa ins vivant même avec moins de 2$ par jour. Le taux de chômage monte 
à 56% pour les Pa lestiniens, contre 17% chez les Libanais. (MAP, 20 11 , p.4) 
Outre ces obstac les quotidiens, les Palestiniens du L iban ont traversé des guerres, des 
massacres et l' instabilité générale à ma intes repri ses depui s leur ex il. 
1.1.2 Le camp de réfu g iés Bo urj e l-Barajneh 
J'a i sé lect ionné comm e terra in de recherche Bo urj e i-Barajneh, un camp situé au sud 
de Beyrouth, puisque j'ava is déj à habité dans cette communauté et établi une base de 
contacts, ce qui fac ilitait ma ré intégration. Par a illeurs, la proximité du camp à la 
capita le représenta it un accès à un ensemble de services qui n ' ex ista it pas dans 
d 'autres camps, en généra l plus iso lés. Par exempl e, le fa it d ' habiter à 20 minutes de 
Beyrouth m ' a permi s de suivre des cours d ' arabe libana is tout au long de mon séj our. 
Bourj e i-Barajneh s ' est constitué lors du premier exode de la Palestine vers la 
Galilée, résultat de la création de l' État d ' Israë l en 1948. À l' orig ine un campement 
tempora ire , il est devenu une zone de peupl ement fi xe où logent un grand nombre de 
réfugiés, estimés aujo urd ' hui à plus de 16 000, sur un territo ire d ' env iro n un 
kil omètre carré. (UN RWA (a), 2009, p.6 ; UN RWA (c) , p.5). Cette communauté 
connaît des problèmes communs à l' ensemble des camps, te ls la pauvreté et la densité 
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de populati on, et pourra it être considéré comme étant représentatif de la situat ion de 
la maj orité des réfug iés Palest ini ens enregistrés au Liban. 
La qualité des infrastructures, à l' instar des autres camps du Liban , est pitoyabl e à 
Bourj e l-Barajneh. Il y a des irrégularités dans l'approv isionnement en é lectric ité, 
disponible de faço n a léato ire env iron 12 heures sur 24 seulement. Les fils d ' é lectri c ité 
pendent très bas dans les allées de façon chaotique à travers le camp, ce qui pose un 
danger important pour la sécurité et ca use plusieurs morts par année. Le système 
d ' égouts est inadéquat et peu fonctionnel , s ' engorgeant régulièrement et constituant 
un li eu d ' incubati on pour des maladies telles la dysenterie, l' hépatite, la typhoïde et la 
diarrhée (MAP, 2011 , p.7). 
1.2 ÉNONCÉ D' INTENTION 
L' intention générale de ce proj et est de jumeler et de faire évo luer deux aspects 
propres à mon parcours personnel, so it la production audiovisuelle et l' engagement 
socia l. 
Un problème central fa it l' objet de cette recherche-création : comment se servir de la 
vidéo documentaire afi n de catalyser une certai ne sensibili sation du spectateur aux 
conditions de vie et au sens donné à l' identité culturelle d ' un peuple ex ilé? 
Par le bia is de la créat ion médiatique, ce projet vise, d ' une part, à faire va lo ir des 
perspect ives féminines parmi les di scours sur l' identité palestinienne dans ce 
contexte. Par ailleurs, il tente de perm ettre au public de se familiariser avec cette 
culture à travers les expériences subj ecti ves de tro is personnages. Dans un tro isième 
temps, à un ni veau plus formel , il cherche à ex périmenter la vidéo documentaire et la 
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mise en écrans : la forme de diffusion du documentaire peut-e lle influencer le lien 
entre le spectateur et le suj et? 
Cette problématique me permettra de développer ma démarche a rt istique en vue 
d 'aborder avec justesse et sensibilité le suj et de l' identité culture ll e pa lestinienne au 
Liban. 
1.2. 1 La mi se en va leur des réc its fé minins 
Ce projet met en lumière spécifiquement des perspecti ves féminines, et ce pour tro is 
ra isons principales . Premièrement, afin de déconstruire mes propres préjugés sur le 
rô le qu ' occupe la femme dans cette société, et ce à partir de témoignages des 
princ ipales concernées. 
Dans un deuxième temps, j e voula is aborder un aspect de la communauté 
palestinienne qui est mo ins so uvent tra ité dans les médi as. Dans le but de mi eux 
connaître cette communauté et de passer outre les généra li sations, j e dés ira is explorer 
des thématiques plus huma ines et indi vidue lles que po litiques . Bien que les hommes 
pui ssent très bien offrir ce type de perspecti ves, il me para issait intéressant d ' explorer 
un sous-groupe de la communauté qui n' est pas souvent considéré dans les di sco urs 
dominants sur les Palestini ens. 
Finalement, ce cho ix est moti vé par des considérati ons pragmatiques, pui sque dans le 
contexte du camp, une j eune femme étrangère n' a pas fac ilement accès à la sphère 
masculi ne, encore mo ins lorsque ce la implique d ' entrer dans l' in t imi té de la 
personne. 
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1.3 PERTIN ENCE COMMUNI CATIONN ELLE ET CULTU RELLE 
Ma recherche-création se situe principa lement dans le domaine communi cationnel de 
la c réatio n médiatique, tout en prenant so urce dans une va ri été de di sc iplines 
arti stiques et sociales. Plus spéc ifiquement, j e travaille la v idéo de type documenta ire 
de création (vo ir chapitre 2.3.3) tout en ex périmentant la mi se en forme esthétique et 
le dispos iti f de support. 
Ce proj et combinera des théories constructivistes, médiat iques, des Cultural Studies 
et de l' hi stoire de l' art, dans une approche communicatio nne ll e et interdi sc iplinaire 
v isant à expérimenter le potenti e l relationnel de la forme documenta ire. 
1.4 POSTURE ÉTHIQ UE 
Dans l' optique de créer une œ uvre ayant le potentie l de sensi bili ser un public à des 
enj eux peu connus, ce proj et s ' inscrit dans une approche typ iquement qua lifiée d ' ar1 
soc io log ique, politique, ou encore engagé (vo ir sect ion 2.3.1 ). 
Le fait de traiter de thèmes pe rsonne ls et sensibles avec les personnages de ma 
recherche m ' a menée à me pencher sur des considérati ons éthiques formulées par le 
Comité instituti onne l d ' éthique de la recherche avec des êtres humains (C IER) de 
I' UQA M (voir appendice 8.2). Les prochaines sections souligneront des réfl ex ions 
éthiques préc ises, prévues dans le but de respecter l' intégrité des participants et de 
leur communauté. 
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1.4 .1 Se s ituer dans la communauté d ' accue il 
L' intervention d' une étrangère, parti culièrement lorsque ce la implique la captation 
audiov isue lle, ri sque d' engendrer certains désagréments pour la communauté 
d' accueil et pour les participants du projet. Malgré que certa ins so ient inévitables, il 
est poss ible de les contrebalancer. 
À cet effet, j ' ai prévu une période de deux mois afin de prendre le temps de 
m' intégrer dans la communauté d'accueil. Pendant cette période (et jusqu ' à la fin du 
séjour de c inq mois), j 'a i travaillé comme bénévo le auprès d 'organi smes à but non 
lucratif afin de m' assurer d ' avo ir un impact pos itif dans la communauté tout en me 
sensibili sant aux enjeux locaux. J 'ai également pris des cours d' arabe (dialecte 
libanais) dans un centre de langues à Beyrouth, ce qui m'a permi s de mieux 
communiquer avec les différents membres de la communauté et d' établir des li ens de 
confiance. 
Afi n d ' assurer la justesse de mon approche, j ' a i cherché les avis et la pa1ticipation de 
certains membres clés de la communauté, notamment la directrice de l' organi sme 
Palestinian Women 's Humanitarian Organization (PWHO) Olfat Mahmoud , et les 
deux coordonnatri ces du centre des femmes de PWHO. Kholoud Husse in, un des 
personnages principaux du film , a été très investie dans le processus de préparation 
du tournage et a consulté plusieurs groupes politiques et communautaires du camp 
afin de va lider ma démarche et d' obtenir le consentement de la communauté. Par 
ailleurs, ces femmes, connues et respectées dans la communauté, ainsi que d' aub·es 
profess ionnelles (infirmières et intervenantes psychosoc iales) se sont montrées 
disposées à intervenir au besoi n. 
Un autre é lément important dans mon processus éta it de soutenir l' économie locale 
autant que poss ible, autant au ni vea u de mes dépenses personnelles et en faisant appel 
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aux services des membres de la communauté, entre autre pour la traduction. 
1 .4.2 Ra pports e ntre hommes et fe mm es 
En étant accueilli e dans un contexte étranger, il sera it imposs ible d ' imposer mes 
propres idéaux face au rô le de la femme dans la soc iété sans susciter la méfi ance de la 
communauté d ' accueil. Le simple fait de me concentrer sur l' expérience des femmes 
dans le camp a suscité l' appréhension de certa ines personnes, préoccupées par la 
poss ibilité que l' œ uvre fo rmul e des généra li sations négati ves à partir de cas iso lés. 
A insi, il n'est pas questi on de prendre positi on ou d ' opposer les femmes aux 
hommes, mais bi en de donner une vo ix à quelques indi vidus (surtout femmes) pour 
comprendre le contexte généra l à partir de po ints de vue di vers et uniques. 
1.4.3 Co nsentement des parti c ipants 
Chaque partic ipant a été bien info rmé des paramètres du projet et de leur 
co ll aboration, autant à l' oral que par écrit. Il s ont toutes pri s conna issance de ces 
info rmations et ont signé un formulaire de consentement avant de procéder au 
tournage. La parti cipation des enfants s'est fa ite suite au consentement de leurs 
parents, qui étaient dûment informés des objectifs et des paramètres du proj et. 
Les préoccupati ons particulières de chaque parti c ipant ont été pri ses en compte afin 
de respecter l' intégrité de ceux-c i. A insi, quelques ajustements ont été fa its, par 
exemple l' exclus ion de certa ins suj ets. Par exempl e, une des partic ipantes et son mari 
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ont demandé de ne pas avo ir à s ' exprimer sur les politiques internes dans le ca mp o u 
au Liban . Par ailleurs, certaines ado lescentes qui ont été filmées sans le vo il e ont 
subséq uemment déc idé de se voi ler (ou ont eu l' intenti on de le faire). Par respect des 
normes cu lture lles, je n' ai pas retenu d ' images de ces fi Iles dans le montage. 
1.4.4 Limiter les inco nvé ni ents du tournage 
Pour des raisons pratiques, matérielles et d 'éthique, l' équipe de tournage éta it limitée 
à deux personnes, trois dans le cas où une traduction s'avéra it nécessa ire , ce qui 
minimisa it les inconvéni ents pour les partic ipants. En limitant le nombre de 
person nes présentes et en sécuri sant des liens de confiance avec chaq ue membre de 
l'équipe, nous avons pu assurer un certain niveau de confort lors des sess ions de 
tournage. 
Par a illeurs, avec cette petite éq uipe nous avons pu nous insérer plus discrètement 
dans la communauté sans créer d ' inconvénients majeurs au ni vea u de la mob ili sation 
des espaces ou des ressources. 
Fina lement, notre hora ire de tournage a été prévu en fonction des di spo nibilités des 
participants, et nous avons respecté les annul at ions imprév ues. 
CHAPITRE II : 
ANCRAGES CONCEPTUELS 
Dans ce chap itre, nous a llons identi fier certa ins concepts qut auront inspiré les 
démarches éthiques, théoriques et arti stiques de la recherche-créati on. 
Dans un p remier temps, nous a ll ons interroger le concept d ' identité à part ir d ' une 
approche constructiv iste, pour ensui te analyser les processus d' identification, à la fo is 
co llecti ve et indi v iduelle, chez les Pa lestini ens. Cette première sectio n nous permettra 
de mi eux sa isir comment les personnages de mon projet donnent un sens à leur 
identité. 
Ensui te no us a llons considérer les concepts de représentation et d ' a lté rité dans le but 
de mi eux se pos it ionner, en tant que chercheur, dans une re lat ion d ' échange avec les 
suj ets. 
La dernière sectio n de ce chapitre proposera des théories et des approches esthétiques 
qui ont inspiré le sens, l' éthique et l' o rientation de la démarche arti st ique. 
2 .1 LA CON STRUCTION DE L ' ID ENTITÉ CULTURELLE 
2. 1. 1 Vers une définiti o n de la co nstructi o n identi ta ire 
Ce projet s ' inscrit dans la logique d ' une épi stémo logie constructiv iste, ce qui , se lon 
Cyrulnik (2008, p.60), implique la considération des cadres de perception et 
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1 ' examen de la re lation interdépe ndante entre la conna issance et la réalité. Lorsqu ' on 
aborde la not ion d ' identité, il fa ut préc iser que celle-c i est considérée en fo nct ion 
d ' un contexte socio-tempore l donné. 
Selon Berger et Luckmann ( 1967, p.132) : « [identity i.s] objective/y dejined as 
location in a certain world and can be subjective/y appropriated on/y a long with that 
world. ». L' ident ité n ' est donc j ama is fixe ma is touj ours défini e par la négoc iat io n 
entre des influences externes et l' appropri ati on subj ective de celles-c i. L' indi vidu se 
déve loppe donc à travers ses pa irs, à qui il s ' identifi e, et : « becomes what he is 
addressed as by his significant others » ( 1967, p. l 32). L ' indi v idu est donc à la fo is 
produit et producteur soc ia l. 
Par a illeurs, Stuart Hall (2007, pp .226-228) cons idère qu ' il y a deux faço ns di stinctes 
de penser l' identité culture ll e, d ' une part en foncti on de la culture partagée, et d ' autre 
part en fo nction de sa transformation di fférentie ll e par rapport au passé. Il constate 
que s i l' ident ité culture lle est à la fo is un état historique, il est également produi t 
d ' une transformation pe rpétue lle puisque 1 ' hi sto ire est un « j eu continu ». 
De faço n s imil a ire, Berger et L uckmann ( 1967, p. l 34) remarquent que les réa li tés 
obj ective et subj ective sont constamment produi tes et reproduites, et a ins i la re lation 
entre l' indi vidu et la soc iété est fluctuante. L ' identité ne sera it donc pas un concept 
fi xe ou durable, ma is en devenir. 
Si l' identité tend à voulo ir répondre à la questi on « qui sommes-nous », Pierre 
Oue ll et (2003 , p. l 1) propose de remplacer ce ll e-c i par « que devenons-no us? ». 
Se lon lui , la constructi on de 1' identité se réa lise à travers un processus perpétue l 
d' identification, par leque l le suj et se défini t en fo ncti on d ' influences exté ri eures, qui 
sont, à leur tour, en évo lut ion constante. 
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On peut également considérer 1' identification comme « [. .. ]a construction, a process 
never completed - a/ways 'in process '. f t is not determined in the sense thal il can 
a/ways be 'won ' or '/ost ', sustained or abandoned. » (Ha ll , 1997, p.2) Ça sera it donc 
le processus même qui permet de construire l' identité « à partir d ' une interaction 
entre l' indi vidu et la société, [ ... ] » (Costa lat-Founeau, 1997, p.18). 
On do it reconnaître ICI une certa ine di sti nctio n entre les notions d ' « identité » et 
d '« identification ». L' identification peut se dé fin ir comme étant la reconnai ssance 
de certa ines caractéri st iques que l' indiv idu pa1tage avec d ' autres , a ins i que le 
rapprochement de ceux-ci autour de ces points communs (Hall , 1997, p. 2). Ce 
processus implique s imultanément une certaine exc lus ion d ' autres caractéristiques. 
Selon Hall ( 1997, p. 5) : « Throughout their careers, identifies canfunction as points 
of identification and attachment only because of their capacity to exclude, to leave 
out, to render "outside ", abj ected. » 
Ainsi , l' identité sera it l' affirmati on d ' un sentiment d ' identifi cation à certaines idées, 
symbo les ou valeurs plutôt que d 'autres. L' identification dés ignerait alors le 
processus par leq uel l' indiv idu se constitue (ou se reconstitue) face à ceux-c i. En 
d ' autres mots, la formation d ' une identité résulte d ' un sens d ' identificati on, qu1 
s'accompagne de la suppress ion des autres poss ibilités d ' identification. 
2. 1.2 L' affi rmat ion co ll ective de l' identité palestini enn e dans la sphère publique 
Dans une étude auprès de membres variés d ' un camp de réfug iés à l' extéri e ur de 
Beyrouth 2 Rosemary Sayigh ( 1977a, p.3-5) a remarqué une cohérence 
2 Le camp en question n'est pas préci sément identifié dans l 'art icle. 
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impressionnante entre les discours identitaires de ses sujets, pourtant d ' âges, de sexes 
et de niveaux d ' éducation va ri és. Ces sujets, sans s'être consu ltés, ont révélé une 
certaine typ ifi cat ion commune du caractère socia l des Pa lestiniens. 
Selon Hall (2007, p.229), « l' identité est to uj ours construite à travers le récit, le 
mythe, la mémo ire et l' imag ination. Les identités culture ll es sont les points in stab les 
d ' ident ification ou de suture au cœur des discours culture ls o u hi storiq ues. » 
Si les Palest ini ens se retrouvent fragmentés à travers de nombreux lieux, ils se 
réunissent à partir de représentations communes, sous forme, entre autres , de 
métaphores et de mythes. La légitimation de ces représentati ons, à force de leur 
répétition presq ue rituelle dans les rapports sociaux, permet de renforcer un sens 
commun à l' identité palestinienne. Se lon Stuart Hall (2007, p.229), « De te lles 
[représentations] proposent essentie llement une manière d ' imposer une cohérence 
imagi naire à l' expéri ence de la dispersion et de la fragmentation , qui est celle de 
toutes les diasporas forcées. » 
Ainsi , une métaphore utili sée communément, telle que « Separation unites us » ou 
«one fam ily » (Say igh, 1977a, p.1 3), sert à créer et à renforcer le sens de 1 ' identité 
co llect ive au sei n de la di aspora. 
Par ailleurs, un grand nombre d ' images ou d ' obj ets à valeur symbolique co lorent les 
di scours, les publi cations et le cinéma palestiniens, tels le keffiyeh (foulard ou coiffe 
paysan), l' oranger, l'o li vier, ou le mur. Parmi les plus sai llants exemples sont les clés 
de ma isons des v illages d 'origine en Pa lest ine. Dans les camps de réfugiés, celles-ci 
sont conservées, tout comme les documents personnels, qui matéri a li se nt 1 ' espo ir du 
retour (F isk, 1990, p.l8-19). Cette abondance de symboles dans le langage et les 
expériences quotidiennes contribue à légitimer la mémoire co llective et, par 
extension, 1' identité palesti ni enne. 
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2 .1 .3 L' affirm ati on subj ecti ve de l' identité culture ll e pa r les femm es et dans la 
sphère privée 
Alors que les récits co ll ecti fs tendent à supprimer l' indi vidualité et la différence, les 
réc its de vie des femmes peuvent révéler des nuances de l' hi stoire et de la culture à 
travers leur subj ectiv ité (Passerini , 1987, tel que c ité dans Sayigh, 2002, p.57). 
[ ... ] Non-élite women 's narratives unselfconsciously crisscross the 
(politically constructed) boundary between 'public ' and 'domestic ', narrafing 
the national through the personal, revealing the penetration of families by 
poli tics, and poli tics by families. (Say igh, 2002, p.57) 
Comme le souligne Say igh, la grande majorité des publications souli gnant la femme 
au se in de l' expérience palestini enne tendent à éclipser le récit personnel en fonction 
du discours national (Stanley, 1996 ; Fleischmann , 1996, te ls que cités dans Sayigh, 
2002, p.5 7). Par aill eurs, les femmes politi sées tendent à valori ser une lecture 
hégémonique de l' expérience culturelle, alors que les femmes ordinaires se 
confrontent davantage au di scours nati onal selon leurs expéri ences en tant que 
femmes (Sayigh, 2002, p.57). 
Entre 1990 et 1992, Sayigh a entrepri s une recherche auprès de 1 8 femmes dans un 
camp de réfug iés du Liban afin de réco lter leurs récits personnels. Malgré les 
divergences dans la signifi cation accordée à leur identité en tant que femmes, elles 
exprimaient leur identité majori ta irement en foncti on de la collecti vité pa lestinienne 
et de leur rôle dans cell e-ci . Des rô les issus de la sphère pri vée, tels les tâches 
domestiques, la maternité, ou encore la relig ion et le travail , pouvaient être va lori sés 
en lien avec leur contribution à un proj et national commun (Say igh, 2007, pp.87-96). 
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Ainsi , bien que to uj ours en évo luti on, les sens subj ectifs que ces femmes donnent à 
leur ident ité s ' art icul ent et se co nstrui sent à partir de po ints d ' identificat ion avec leur 
environne ment, notam ment le projet national. 
2 .2 LA REPRÉSENTATION ET L' ALTÉRITÉ 
2.2.1 Vers une définition co nstruct iv iste de la représe ntati on 
JI est devenu impératif de se demander non pas qui on est ou devient ma is 
comment on dit et montre ce qu 'on croit être et devenir, c ' est-à-dire co mment 
on énonce, verbalement o u v isue llement, non pas son propre être ni ce lui de 
l' autre, mais la perception, la mémo ire et l' imagination qu 'on en a ou s ' échange 
à une époque donnée de son hi sto ire. (O ue ll et, 2003 , p. l 3) 
La représentation est un concept incontournable lorsqu' on aborde le doma ine du film 
documentaire. Se lon John Hartley ( 1994, p.265), la représentati on se définit comme « 
the process of putting into concrete forms [. .. ] an abstract ideological concept. » 
Dans le cas de la v idéo, cette concrétisation des concepts prend forme à travers les 
images et le son capturés à un mo ment précis et recomposés au montage. 
La représenta tion est déri vée du concept de mimesis, qu ' Aristote défini ssa it « non pas 
comme la reproduction stricte et fidè le de la réa lité, mai s comme une transposition 
spectacula ire qui lui assure une inte llig ibilité et une pottée universe lle » (Paquin , 
2006). La notion de transposition nous intéresse ici puisqu ' elle sous-entend qu ' il 
existe, par défaut, un écatt entre la réalité et la représentation. Mais quelle est la 
nature de cet écart? 
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Se lon N ico las Bourriaud (200 1, p.84) : « Une représentation n' est qu ' un moment M 
du rée l [ ... ] ». A ins i, les représentati ons que l' on se fa it d ' un concept, ic i l' identité 
cul ture ll e, « ne co nstituent pas un système fi gé, c ' est un système en mo uvement qui 
ne peut se limiter à l' organi sati o n d ' une réa lité obj ecti ve » (Costa lat- Founeau , 1997, 
p. 13). Si une représentation ne peut capturer qu ' un moment préc is, e ll e ne peut donc 
j amais dresser un p01tra it complet de la réa li té abordée. La représentation est donc 
limitée à la capture d ' un fragment iso lé d ' une réa lité en constante évo lutio n. 
2 .2.2 La représentati on de l'autre et la re lat io n d ' a lté ri té 
No one has ever devised a method for detaching the scholar ji-om the 
circumstances of !ife, fro m the fact of his involvement (conscious or 
unconscious) with a class, a set of beliefs, a social position, or from the mere 
activity of being a member of a society. (Sa id , 1979, p. l 0) 
Par le concept d ' a ltérité nous entendons la re lation de différence et d 'échange entre 
deux part ies . Se lon Pierre Ouellet (2003, p.9), le rô le du che rcheur dans la 
représentati on de l' autre nécess ite une sensibilité et une éthique d ' altérité , « so it une 
forme d ' expérience énonciati ve non seul ement de sa propre identité et de celle 
d 'autrui ma is de son propre rappo rt au monde, [ ... ] ». 
ri est impo rtant de considérer brièvement le rô le du chercheur par rapport à son suj et 
et d ' examiner l' impact de celui-c i sur la production de sens. « Si les questions de 
l' ethno logue affectent le statut de la paro le e lles influent aussi sur le sens des mots, 
entendons: le sens qu ' il peut donner à la réponse, avec ou sans l' a ide d ' un 
traducteur. » (A ugé, 1994, p.29) fi faut exercer une certaine réfl ex ivité quant au point 
de vue subj ect if du chercheur, pui sque ce lui-c i influe sur les résul tats de sa recherche. 
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Par a ill eurs, il est primordi a l de reconnaître ces résul tats comme étant limi tés se lon 
leur position soc io-tempo re ll e, te l que nous l' avons vu dans la secti on précédente 
(vo ir chapitre 2. 1 ). L' ident ité est touj ours en transformation et le produit de processus 
de s ignifi cation subj ecti fs . Selon Edwa rd Said : « [ ... ] il needs ta be made clear 
about cultural discourse and exchange within a culture that what is commonly 
circulated by it is not 'truth ' but representations. » (Sa id , 1979, p.2 1) 
Selon Stumt Ha ll (2007, p.227): « Les pratiques de représentation impliquent touj ours 
une positi on d ' où l' on pa rle ou d 'où l' on écrit - une pos ition d ' énonciati on. [ . .. ] 
Ce lui qui parl e et le sujet parlé ne sont [pourtant] identiques ni exactement à la même 
place . » Il est donc imp01tant d ' exercer une certa ine réfl exiv ité en tant que chercheur 
afi n de comprendre le sens et les représentations qui découl ent de sa re lati on avec le 
suj et. 
Fina lement, pui sque « tout individu est en re lation avec di verses co llectiv ités » 
(A ugé, 1994, p.50) par lesque ls il est défi ni et se définie , il est bénéfique de 
considérer ces di ffé rentes influences afin de fo rmer une compréhension plus profonde 
de l' identité du suj et. Dans le cas des fe mmes pa lestini ennes du Liban, on po urra it 
approfondir notre recherche en examinant, par exemple, les communautés re lig ieuses, 
la famille, les co llègues de trava il ou d 'éco le et la société libana ise. Ce fa isant, nous 
pouvons mieux appréc ier en quo i les processus d ' identification permettent de sa is ir 
les contextes dans lesque ls l' indi v idu interagit. 
2.3 L' ART ENGAGÉ, L'ESTHÉT IQ UE RE LATIONN ELLE ET LE 
DOCU MENTA IRE DE CRÉATION 
2.3. 1 L' a rt engagé 
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L' œuvre d ' a rt po li tique serait-e ll e ce ll e qui , in .fine, révè lerait, non pas tant un 
regard critique, mais une perspect ive inédite du monde, une perspect ive qui , 
to ut en renouvelant notre regard , s ' évertue à lui assure r, ne sera it-ce que 
timidement la f ragile espérance d ' une présence dans le temps? (Cova, 2007, 
p.57) 
Si le concept d ' a rt engagé a connu plusieurs transformati ons dans les derni ères 
décenni es, je reti ens une définiti on contemporaine de celui-ci : « l'engagement en art 
revêt une dimension personne lle essentie llement re li ée à 1 'authentic ité, au respect des 
valeurs de la personne, à la cohérence entre ses sens ibilités socia les et sa pratique. » 
(Lamoureux, 2009, p.l 3 1) En effet, se lon Daniel Vander Gucht (2004, p.37), 
l' engagement en art « implique la responsabilité de l'alt iste, la critique 
institutionnelle et l' intervention dans l' espace public. » 
L'art engagé, qui se confond communément à l' art soc io logique ou même po lit ique, 
se caractéri se non pas par sa méthode ou sa démarche, mais plutôt par sa posture 
éthique et son intérêt pour les relati ons entre les indi vidus et leur environne ment. 
Selon Fred Forest ( 1977; te l que cité dans Vander Gucht, 2004, p.60) : « Pour 
l'« a1tiste socio logique » le problème n ' est donc plus de savo ir que représenter, 
comment le représenter, mais comment provoquer la réfl ex ion sur les conditi ons 
mêmes de notre environnement soc ial et ses mécani smes . » 
Tout en s ' intéressant à la réa lité, les œuvres d ' art engagé : 
22 
[ . .. ] s ' inscri vent dans le registre de la sensibilité : e lles sont exempl a ires et no n 
démonstrati ves ; ell es donnent à vo ir et à penser ma is ne prétendent rien 
prouver; e lles ne no us conva inquent pas ma is nous émeuvent et nous 
perturbent; e lles emprunte nt une logique de commun icat ion d ' expériences et 
non de transmi ssion de savo irs. (Vander G ucht, 2004, p.40) 
Nous pouvons constater a ins i 1' importance de placer sous une certa ine lumiè re des 
é léments de la réa li té de faço n à susciter une réact ion et à favo ri ser le di a logue 
autour d ' un sujet. En renouve la nt le regard sur cette réa lité, l'œuvre d ' art engagée 
nous pousse à en fa ire une nouve lle expérience. En cohérence avec l' approche de l' a rt 
engagé, no us a ll ons pri v ilégier une v is ion plutôt express ive que représentati onne lle de 
l' œ uvre . 
2 .3.2 L ' esth étiqu e re lati onn e ll e e t l ' ex pé ri ence de l' œ uvre 
Expérimenter, par le truchement de l' a rt, une aventure re lationne ll e. C'est là, 
déjà, entrer sur le te rra in de la po li tique . (A rdenne, 1999, p.41 ) 
L ' esthét ique re lationne ll e est une théorie esthétique conçue par l' hi storien de l' art 
N ico las Bourri aud pour dés igner la tendance, courante en art, à placer les re lations 
humaines au cœur des intentions a rti stiques (Bourriaud, 2001 , p. l 1 7) . Plus 
préc isément, le terme dés igne « [ ... ] une fo rme d ' a rt dont 1' intersubj ectiv ité fo rme le 
substrat, e t qui prend pour thè me centra l 1 ' être-ensemble , la « rencontre » entre 
regarde ur et tableau, 1 ' é laboratio n co ll ective du sens. » (Bourriaud, 200 1, p.15) 
Plu tôt que de montrer ou att ic ule r une idée préc ise, l' obj ect if est de créer un po in t de 
rencontre entre 1 ' œ uvre et le spectateur. 
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L ' essence de la pratique artistique résiderait ainsi dans l' in vent ion de relations 
entre des suj ets; chaque œ uvre d ' ait particuli ère sera it la propos iti on d ' hab iter 
un monde en commun, et le travail de chaque artiste, un faisceau de rapports 
avec le monde, qui génèrera it d ' autres rapports , et a ins i de suite, à l' infini . 
(Bo urriaud, 200 1, p.22) 
À travers sa compos iti on esthétique, l' œ uvre d ' art relationnelle ne vise pas donc à 
montrer une vision singulière, mais plutôt à fournir un lieu de rencontre ou un 
carrefour de partage des multiples perceptions qui en découlent. 
Ce modèle d ' esthét ique relationnelle propose des é léments de contempl ation sur la 
fonction même de l' art, cons idérant le public non pas com me de simp les spectateurs 
mais comme des interl ocuteurs qui contribuent au sens particulier de l' œ uvre. Nous 
a llons retenir l' approche de l' esthétique relationnelle dans la fo rmul ation de la 
démarche artistique de ce projet. 
2.3.3 Le docume nta ire de c réat ion 
Cro ire à l' équi va lence du plan-séquence et de la réalité qu ' il appréhende , c ' est 
ignorer que le montage est le principe actif de toute pri se de vue, c ' est ne pas 
(vouloir) savo ir qu ' il y a fo rcément du hors-champ et du temps off à inc lure dans 
le sens du film. (N iney, 2002, p.15) 
Selo n Niney, le fait même de capter une image const itue une prise de vue qui 
transforme le réel en rendu, so it l' express ion de cette pri se de vue subj ective. 
Né en réaction au sty le documentaire j ourna li stique obj ect iv iste, le documenta ire de 
création propose une éthique de l' image qui « privilégie l' express ion d ' un point de 
vue s ingulier à travers la construction d ' un récit audiovisue l fondé sur une expéri ence 
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du ' rée l' .» (G haninej ad, 2004, p.IO) C ' est-à-dire que non se ulement cette approche ne 
prétend pas communiquer une réa lité pure, mais que la représentation, ou plutôt 
l' express ion de ce lle-c i est construi te à parti r d ' une expérience subj ecti ve. De même, 
Natacha Cyrulnik (2008 , p.45) constate que « nous expérimentons des réalités pour 
construire des représentati ons ». 
Danie l Vander Gucht suggère quant à lu i que: 
[ . .. ] la réa lité n' est pas un donné empirique et quas i phys ique di stinct et séparé 
de ses représentations, ma is [e lle] est e lle-même le produit négocié de la 
rencontre de nos subj ecti v ités - ce que les phénoméno logues, en soc io logie 
comme en philosophie, appe llent l' intersubj ecti vité. » (Vander Gucht, 2004, 
p.24) 
Cette propos ition met en lumière l' importance de la perception et l' expéri ence que 
l' on fa it de la réalité, au-delà de sa représentation. La « réalité » est cons idérée se lon 
une approche phénoméno logique plutôt que pos iti viste, émergeant de la rencontre des 
différents po ints de vue existants. Sui vant cette logique, le documentaire de création 
n' est pas axé sur la représentati v ité de l' œ uvre vis-à-vis la réa lité, ma is plutôt sur 
l' express ion ci nématographique d ' une vis ion unique de ce lle-c i. 
Se lon Franço is Ni ney (2009, p.l 2 1) : 
Un auteur de documentaire di t de créati on (di ffé rent en ce la du docume nta ire 
didactique) ne v ise pas à transmettre un savo ir chiffré à une audience (et un 
audimat) ma is plutôt à fa ire éprouver à des spectateur ce qui se j oue là et à 
mettre cet aspect du monde à l' épreuve du cinéma. 
En congruence avec l' esthétique relationne lle, l' obj ecti f du documenta ire de création 
n'est donc pas d ' informer ou d ' imprégner le spectateur d ' une v ision quelconque de la 
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réalité, mai s plutôt de faire v1vre une expérience esthétique, percepti ve et 
interprétati ve à son public à partir d ' une vis ion de cette réa lité. ous retenons cette 
approche dans l' é laboration de notre démarche a rti stique. 
CHAPITRE III : 
CADRAGE ESTHÉTIQUE : 
CORPUS DE RÉFÉRENCE À L'ŒUVRE 
Cette secti on vise à souli gner les é léments d ' inspirati on que certa ines œuvres 
ex istantes ont pu avo ir sur la producti on de Jardins suspendus. Les œuvres sui vants 
se sont révélé pertinentes, chacune à sa faço n, au développèment de ma démarche 
art istique. 
3.1 TURBULENT SHIRJN NES HAT, 1998, [INSTALLATJON 
VID ÉOG RA PHJQ UE] 
Arti ste v isue lle, photographe et v idéaste, Shi rin Neshat est née en 1957 en Iran. Bien 
que sa fa mill e a it déménagé en Cali fo rnie au début de la révo lut ion iranienne, Neshat 
est restée hab itée d ' une pass ion, d ' une curi os ité et d ' un regard cri tique à l' endro it de 
sa cul ture nata le, ce qui constituera le princ ipa l centre d ' intérêt de sa carri ère d ' attiste 
engagée. 
Dans une sa lle obscure se confrontent et se compl ètent deux écrans qui révé leront, 
chacun à leur tour, deux images, deux facettes d ' une même soc iété. D' un côté, un 
homme dans une salle de spectac le, dos à la fo ule, chante l' amour. Ses mots sont 
empruntés à un poète célèbre, Ja la l a l-Din Rumi , et sa vo ix pass ionnée susc ite 
l'enthousiasme de ses spectateurs. Après les applaudi ssements, le s ilence. Le chanteur 
et la fo ul e sont attirés par un so n mystérieux provenant du mur opposé. Une femme 
vo ilée se retro uve dans la même sall e, maintenant vide. Face aux fauteuil s déserts e lle 
chante une « chanson exa ltée, sans paro les, fa ite de respirati ons surnature ll es et de 
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cri s extatiques, une symphoni e étonnante d ' émoti on effrénée, primordia le. » (Egoyan, 
200] , p. ] 8) Le spectateur se retrouve a lors confronté à deux réalités para ll è les de la 
culture iranienne qui révèle subtil ement, sous une esthétique poétique et presque 
symphonique, la di stance qui les sépare. 
Synthèse analy tique : Similarités et différences 
Le sty le de N eshat se révèle extrêmement efficace pour illustrer des problématiques 
intraculture lles et se retrouve parmi mes plus grandes influences pour le tra itement 
sens ibl e et esthétique de ses suj ets. 
Dans un premier temps, Jardins Suspendus emprunte à N eshat l' idée de contraste 
entre des espaces à la fo is phys iques et symbo liques. Turbulent oppose la sa ll e de 
spectac le pl e ine/v ide et l' idée de deux chansons, l' une grandement appréc iée par le 
publi c et l' autre complètement ignorée. De la même façon, Jardins Suspendus 
juxtapose les espaces oppressants de l' intérieur du camp avec les espaces libérateurs 
des to its. 
Au n1 veau esthétique, les deux proj ets partagent l' aspect immersif des multiples 
écrans, pl açant le spectateur au centre afin de comparer les di ffé rentes images et de 
les mettre en relati on. Par contre , Turbulent explo ite les binarités, les di vis ions et les 
oppos iti ons entre l' expérience homm e/femme alors que Jardins suspendus, tout en 
identifiant les nuances et di ffére nces, soulève également les complémentarités entre 
les di fférentes expériences vécues dans le même contexte soc ia l. 
3.2 CHRONIQUE D 'UN ÉTÉ, (PA RIS, 1960). 1961 , E. MORIN , J. RO UC H, 
[LON G-M ÉTRAGE DOCU M EN TAIRE] 
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Dans cette co llaboration de cinéma vérité, au carrefour de po ints de vue socio logique, 
anthropo log ique et c inématographique, les réali sateurs révèlent leurs interactions 
avec plus ieurs personnages dans des contextes bana ls, à l' occas ion de re pas et de 
ba llades dans la v ill e. À travers leurs di a logues, chaque personnage dévo il e son sens 
d ' ident ité subj ectif en lien avec son trava il , son hi sto ire, ses orig ines, à partir de la 
questi on : « Comment vis-tu? » L' approche réfl ex ive, critique et respectueuse des 
c inéastes susc ite la confiance de la part de leurs suj ets, qui résulte en une 
contempl ati on judicieuse de l' humanité et de la subj ecti vité de chacun d ' entre eux. 
Les réa lisateurs appara issent régulièrement à l' écran à travers leurs dia logues avec les 
suj ets, souli gnant l' orientation plutôt re lationne lle que représentati onne lle de la 
démarche. «Le cinéma-vérité ici pratiqué ne prétend pas du tout montrer un 
« échantill on représentati f » mai s suscite r des rencontres révélatri ces et producti ves. » 
(Niney, 2002, p.163) 
Synthèse analytique : Similarités et différences 
La re lation entre le filmeur et le filmé, qui est mise en év idence dans Chronique d 'un 
été, est un é lément d ' inspi ration maj eur dans l' approche employée au tournage de 
Jardins suspendus, tout particuli èrement au ni veau de la dynamique d ' échange entre 
les suj ets et les chercheurs. Dans les deux œ uvres, les entrevues prennent une forme 
plutôt conversati onne lle, mettant en valeur l'expéri ence indi vidue lle et les po ints de 
vue subj ecti fs des personnages, à partir de leurs témoignages personnels. Le contenu 
dérivé de ces rencontres, parfo is très intime, repose sur la re lation de confiance qui 
est établie entre le suj et et les chercheurs au cours de nombreuses renco ntres et à 
partir de 1 ' approche réflexif et o uvert de ces dernie rs. 
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A lors que Chronique d 'un été est construit uniquement à parti r de ces rencontres, 
réfl ex ions et dia logues, Jardins suspendus accorde éga lement une importance à la v ie 
quotidienne de ses suj ets . Ainsi, le film sui t des activités quotidi ennes et les 
évènements spéc iaux des sujets to ut en in tégrant des images des di ffé rents 1 ieux et 
espaces de vie. Sans se limi ter à l' ana lyse socio-po li t ico-cul tu re lle ou psychologique, 
la compos it io n esthét ique de Jardins suspendus propose une expérience sens ibl e du 
sujet qui met en va leur non seulement les interactions des personnages avec leur 
environnement, mais l' environne ment en tant que te l. 
F ina lement, a lors que Chronique d 'un été se sert de l' image et du son à des fin s plutôt 
didactiq ues qu ' esthétiques, Jardins suspendus, à l' inverse, prend fo rme en fo nct ion 
d ' une esthétique de l' image et du son. 
3.3 DEUX INSTALLATIONS VIDÉOGRA PHI QUES À T RO IS ÉCRAN S 
The House. 2002, Eija-Iisa A htila. 
Cette arti ste finl andaise a produit, depui s le début des années 1990, une série 
d ' œuvres photographiques et de v idéos expérimentales à partir des co ncepts de 
narrati vité, d ' espace, de fragmentati on, d ' identité et de re lation à autru i. Bien qu 'e ll e 
emplo ie souvent des techniques de tournage documenta ire, e lle décrit ses œ uvres 
comme des ' drames humains' (Lai ne, 2006, p. l ) , questionnant les re lat io ns et les 
émotions hum aines à part ir de fi ctions narrat ives. The House est une insta llat io n qui 
représente l' expérience p sychologique d ' une femme vivant seule dans une grande 
maison. Aht ila se sert d ' un paysage sono re et d ' images fragmentés à travers tro is 
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grands écrans pour inviter le spectateur à s ' immerger dans cet environnement et en 
faire sa propre ex péri ence. Cette œ uvre provoque une séri e de réfl ex ions sur la 
relati on entre le spectateur et l' œ uvre tout en offrant une multiplic ité de points de vue 
sur une même réa li té. 
Triptych, a documentary video installation. 2010, Magdalena Hutter. 
Dans cet œ uvre, Hutter présente les témo ignages de c inq réfug iés afri ca ins au Maroc 
qui répondent à la questi on : « Comment vo us êtes-vous rendus ic i et qu ' est-ce qui 
s ' est passé sur votre chemin?» Les tro is écrans présentent des images cadrées de 
façon sembl able d ' un même lieu, le désert du Maroc, qui est présenté d ' un po int de 
vue qui se promène aléato irement, sans directi on év idente. A u niveau du son, les 
témoignages sont mi s en contraste par l' ass ignation d ' une sortie audi o (casq ue 
d 'écoute) pour chacun d 'entre eux. Ains i, chaque casque d ' écoute présente le 
témoignage d ' un des c inq réfug iés qui raconte l' hi sto ire de son exode à travers le 
désert. Par contre, ces histo ires sont réuni es visuellement par les tro is images, 
communes à tous. 
Synthèse analytique :Similarités et différences 
Le tra itement esthétique de l' insta llati on Jardins suspendus a été davantage influencé 
par The House que par Triptych, malgré que le suj et de ce dernier se rapproche du 
caractère social et documenta ire de mon proj et. 
Premièrement, l' usage des tro is écrans est sembl able dans Jardins suspendus et The 
House , tout comme leurs façons d ' utili ser les images complémentaires d ' un même 
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espace, d ' une même personne o u d ' une même action. Alors qu ' une vo ix hors-plan 
témoigne d ' une expéri ence, les images dévo il ent simultanément diffé rentes 
perspectives d ' un même suj et. Comm e Jardins suspendus, The House propose une 
juxtapos iti on de différents plans d ' image et types de sujets (hum ain/ li eu, action/pl an 
fi xe, etc.) en fonction des thématiques et du déroulement des act io ns. 
Au contra ire, Triptych utilise tro is images semblables d ' un même li eu en continu, 
sans jamais changer de plan , a lo rs que Jardins suspendus se sert d ' une grande variété 
d ' images de person nages, de li eux et d ' évènements. 
L' aspect sonore de The House , tout comme Jardins suspendus, combine les vo ix avec 
les diffé rents sons diégétiques po ur c réer un paysage sonore de l'espace . Alors que la 
vo ix hors-plan demeure 1 'é lément auditi f do minant, structurant la formule narrative, 
des bruits ambiants compl ètent la scène sensible. L' usage du son surround 5.1 permet 
d ' approfondir le sens d ' immersion du spectateur dans l' env ironnement présenté. 
L' expéri ence auditive de Triptych est complètement opposée à celle de Jardins 
suspendus. Alors que Hutter fragmente le son en di v isant les pistes en c inq trames 
pour raconter les diffé rents témoignages s imultanément, Jardins suspendus propose 
un paysage sonore commun dans leque l les personnages racontent leurs expériences 
success ivement. 
Bien que j ' utili se le son et l' image à des fin s contraires à ce lles de Hutte r, son 
approche m ' a permi s d ' approfondir ma réflexion sur les poss ibilités de traitement 
subjectif, sens ible et humain d ' un phénomène po litiquement chargé. 
Par a illeurs, a lors que The House se distancie de la réa li té par une explo ration 
fantaisiste de la psycho logie humaine, son tra itement esthétique s ' avère en accord 
avec ma propre démarche artistique. 
CHAPITRE IV : 
JARDINS SUSPENDUS, LE PROJET 
Dans ce chapi tre nous allons d ' abord définir le proj et dans ses aspects descriptif et 
esthétique. Ensuite, nous a ll ons explic iter la méthodologie privilégiée pour la 
démarche de recherche-création. Fina lement, nous a llons analyser les résul tats et 
éva luer l' impact de l' œuvre en fo nction des intentions établies . 
4.1 ASPECT DESCRIPTIF 
4 .1 . 1 Descripti on de l'œuvre 
Jardins suspendus est une installation audi ov isuell e composée de trois écrans et c inq 
pistes audi o (vo ir fi che technique à l' appendi ce B.l ). 
Dans une grande pièce ouverte , trois proj ecteurs suspendus du plafond di ffu sent 
simultanément les images sur des écrans juxtaposés en demi-cerc le et pl acés devant 
un mur. Derrière chaque écran il y a un hautparl eur, avec un subwoofer placé entre les 
écrans de ga uche et de centre, to us cachés par un vo ile blanc. Les deux autres 
hautparl eurs font face aux écrans, pl acés à gauche et à droite derrière une 
c inquanta ine de chaises (vo ir appendice A.7). 
L' installati on est simple dans sa fo rm e, la issant pl ace à la compos ition pour occuper 
l'espace et l' esprit des spectateurs. Elle est d ' une certa ine subtilité technique, 
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év idente pa r l' usage de t issus blancs di ss imulant les équipements , en vue de mener le 
spectateur à fa ire abstracti on du li eu pour fac ili ter une ouverture à l' imagina ire du 
lieu présenté. 
Un quatri ème écran simple se s itue dans un co in de la pi èce, présentant une deux ième 
vidéo (vo ir appendice 0.4 ou E.3) complémenta ire à l' œ uvre que les spectateurs 
peuvent écouter entre les projecti ons de l' insta ll ati on avec un casque d ' écoute. 
Un feuillet est di stribué à l' entrée de l'expos it ion pour contextua li ser l' œ uvre et 
préparer le public avec un synopsis (vo ir appendi ce 8 .3). 
4. 1.2 Publi c v isé 
Jardins suspendus vise princ ipa lement les jeunes adultes occ identaux intéressés par la 
forme documenta ire et les arts médi atiques, a insi que les questi ons de just ice soc ia le, 
de dro its humains, des rapports homme/femme et d ' ident ité cul ture ll e. Ce publi c 
cherche à amé liorer sa compréhens io n des impacts humains du conflit is raé lo-
pa lest inien ou tout s implement à connaître une autre réa li té à part ir de compos iti ons 
médiatiques a lternati ves. 
Par a illeurs, considérant que la fo rme part iculiè re de l' in sta llation est plus 
di ffic ileme nt transposable qu ' un documenta ire mono-bande, le public est 
nécessairement plus réduit, put sque l' accessi bil ité est déterminée en fo nction des 
dates et li eux de diffusion. 
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Par a illeurs, Jardins suspendus attirera des indi v idus ayant un inté rêt non seul ement 
pour la thématique ou la v idéo documenta ire, ma is également pour l' expérimentation 
dans les arts vi sue ls, notamment les di spositi fs de di ffu sion audi ov isuels. 
4.1 .3 Doma ine de diffus ion 
La présentation de 1 ' œ uvre dans le cadre de la maîtri se a eu 1 ieu les 1 8 et 19 mars 
201 3 à la Sa lle Po lyvalente (S H-4800) du Pav ill on Sherbrooke de l' UQAM . Un 
public d ' env iron 80 personnes est venu vi siter l' expos ition sur les deux jours. La 
v idéo sur tro is écrans a été projetée un tota l de s ix fo is et des sess ions de questi ons et 
réponses ont succédé aux présentations. 
A lors que la suite de sa di ffu sion n' est toujours pas prév ue, sa forme se prête à un lieu 
intime te l une ga leri e o u un musée. 
4 .2 ASPECTS ESTHÉTJQ UE ET NARRATIF 
4 .2 .1 As pect esthé tiqu e 
Son 
Le son est un é lément clé de l' œuvre par sa capac ité à transposer et à fa ire vivre 
----------------------------------------------------------------------------------------------------------
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l' environnement imaginaire du camp. Par la spatia li sati on des témoignages, de la 
musique et des sons ambi ants et diégétiques, la trame sonore agit comme un é lément 
structurant de la compos iti on et de l' expérience d' immersion, à partir d ' une 
esthétique inspirée du paysage sonore. A lo rs que le spectateur do it cho isir parmi les 
tro is plans visuels, le son compl ète l' expéri ence en proposant une cohérence narrative 
(vo ir secti on 4.2.3). 
Toute la trame auditi ve est composée à partir d ' enregistrements fa its dans le camp 
même, sans effets aj outés. Par contre, ces enregistrements sont so uvent j ume lés sur 
plusieurs pi stes afin de reconstituer la complexité et l' omniprésence du so n dans le 
camp. 
Image 
Une grande partie des images dévo il e di ffé rents aspects du quotidi en, de la ro ut ine, 
des acti vités et des évènements dans la vie des personnages. Par contre, les images 
proposent également une certa ine poésie contempl ative qui évoque le non-dit et 
l' aspect symbolique de différents é léments du lieu. Par exempl e, l' image d ' un to it au 
crépuscul e montre la silhouette d ' un homme grimpant sur une éche ll e en arrière-plan, 
cadré derrière des plantes grimpantes (vo ir appendi ce A.3). L' image du li e u, du 
moment, du geste, suggère un ton et une douceur qui invitent à une réfl exion sur le 
contexte plus large. 
Plusieurs images dévo ilent le labyrinthe oppressant du camp, les façades cribl ées de 
trous de balles, les passages minuscules et les fil s é lectriques pendants. Ces images 
sont princ ipalement film és en mouvement et en sui vant une acti on. D ' autres images 
du lieu montrent le c iel, des paysages urba ins, les o iseaux et les toîts de faço n plus 
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stat ique et douce. 
La grande majorité des images étant filmées à l' épaule, e lles dévoilent leur contenu 
avec une spontanéité qui imite le regard du spectateur, toujours à la recherche de 
l' action, du regard et des petits é léments révélateurs. D' autres images, s u1tout de 
paysages (une envo lée d ' o iseaux dans le cie l o u un minaret, par exemple) sont plus 
lentes afi n de laisser un espace pour abso rber les contenus. 
Toutes les images ont été captées sur les lieux en format HO. Quelques effets, tels le 
ralentissement ou la superposition, ont été app liqués . 
4.2.2 La forme narrative 
À l' image des modestes jardins familiaux cultivés sur les toits des camps, le titre 
Jardins suspendus évoque les espo irs et les espérances persistantes de la 
communauté, symbo li sés par les jardins intérieurs de chaque personnage. 
On su it les vies de Kholoud, Dima et Ghinwa, trois femmes qui luttent, chacune à sa 
manière, pour atteindre leurs objectifs personnels - et parfois tabous - tout en 
accomp li ssant leu rs rôles au sein de leurs familles et dans la communauté. Par des 
aperçus fragmentés de leurs vies quotidiennes, Jardins Suspendus propose une 
exp loration poétique et empathique des façons dont ces individus arrivent à 
surmonter leurs barrières personnelles et sociales. 
Le spectateur est invité à découvrir l' environnement du camp en suivant ces femmes, 
notamment Kholoud qui se promène dans les ruelles minuscu les . Ensuite, on se 
retrouve dans leurs domiciles et leurs espaces de travail , chacune à son tour racontant 
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différents aspects de leurs v1es: l' amour, la po litique, la tradition, le vo il e, la 
communauté. Péri odiquement, suite à leurs di scours chargés, le spectateur vis ite le 
camp à partir de l' ang le des toits, révélant la sérénité des paysages urbains et du vol 
des o isea ux mal gré la complexité qui surgit dans les profondeurs de ces li eux. En 
contraste avec 1 ' intérieur du camp, sombre et étouffa nt, la vue en hauteur permet de 
v ivre une certa ine libération et évoq ue la va leur symbolique du lieu. 
Son 
Les témoignages des femmes constituent l' é lément conducteur de la dimension 
auditive. Leurs vo ix, touj ours émergeant de l' ensembl e des hautparleurs, so nt perçues 
comme 1 ' é lément central attribuant un sens et un ord re à la compos ition. 
Ensuite, lorsq ue les personnages performent des tâches o u participent à des 
évènements, on entend le son ambiant sur le hautparleur correspondant à 1 ' écran où 
ces activités ont li eu. Par exemple, s i Kholoud fait la vaisse lle sur l' écran de gauche, 
on entend l' eau couler et les frottements de vaisselle sur le hautparleur LF (vo ir 
appendice A.7). 
Lorsqu ' une même activ ité est illustrée sur tro is écrans, le son provient de to us les 
hautparleurs pour simuler une certa ine immers ion dans cet espace, par exempl e lors 
d ' une scène de mari age. 
Enfin , des sons ambiants du camp (par exemple des minarets, des s ifflements 
d ' é leveurs de pi geons ou des voix d ' enfants j ouant dans les allées) sont di stribués 
dans l' espace sur différents hautparl eurs pour recréer l' env ironnement du camp. 
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Image 
Les images demeurent à l' écran généralement pour une longue péri ode afin que le 
spectateur puisse prendre le temps de bien les lire. De mani ère générale, les images 
cho is ies sur les écra ns sont juxtaposées à tro is fins: pour souli gner les contrastes et 
les ressemblances (entre les li eux, les perspecti ves, etc.) ; pour accroître le sentiment 
d ' immersion à travers di fférents po ints de vue de la caméra ; ou pour permettre un 
temps de contemplation. Jamais la même image n ' apparaît sur plus d ' un écran 
s imultanément, par contre différents cadrages d ' un même sujet sont souvent 
juxtaposées. Parfo is, seulement un ou deux écrans sont utili sés, la issant les autres 
dans la no irceur pour ramener l' attenti on vers un é lément préc is. 
4.3 MÉTHODOLOGIE DE L' ŒUVRE 
4 .3.1 Process us de créati on 
Ce projet a été é laboré à partir de la démarche heuri stique proposée dans les cours de 
recherche-créati on. En pa1tant d ' une intentionna lité et d ' une conception primaire de 
l' orientati on du proj et, j ' a i réa li sé une séri e d' expérimentati ons. Chaque 
expérimentati on a produit un certa in nombre de résultats qui , concluants ou non, ont 
inspiré des analyses critiques et un approfondi ssement conceptuel. Ce processus 
cyc lique reprend donc à partir des réfl exions issues de chaque expérimentation, ce qui 
a continué à guider ma démarche jusqu ' à la fina li sati on du proj et. 
39 
4 .3.2 Ex périme ntati o ns 
L' ori g ine du proj et remonte à mo n séjour à Beyrouth en 2006. Je me sui s in spirée de 
souvenirs, de mon jo urn al de bord et de que lques photos (vo ir appendi ce A. l ) et 
v idéos capturées sur les li eux pour réfl échir à un éventuel proj et documenta ire. 
Mes expérimentati ons fo rmell es ont débuté par de ux courts-métrages documenta ires, 
dans le cadre de mes cours en recherche-créati on, qui m ' ont permis de m ' appropri er 
de différentes techniques narratives et de montage. 
Lors du Stage de recherche-création, j ' a i fa it de grands pas dans le déve loppement 
créati f de mon projet. Dans un premier temps, j ' a i réa lisé un court-métrage 
expérimental qui m' a permi s de développer mon approche esthétique aux ni veaux de 
l' image et du son, autant dans la captati on qu ' au montage. Bien que la compos ition a 
été bien a ppréc iée par mes pairs, o n m ' a mis au défi d ' expérimenter de nouveaux 
dispos iti fs de proj ection. 
À partir de cette vidéo, j ' a i réuss i à produire un premier prototype d ' une in sta ll atio n 
dans un espace immers if (vo ir appendice A.2) . J' a i expérimenté à la fo is avec les 
techniques de montage et avec des techniques arti sana les te ls l' usage de mi ro irs. En 
vue de so uligner l' idée de la perception subj ecti ve, les spectateurs ont été mi s en 
scène par la rediffus ion de leur image sur un écran de té lév ision dans le coin de la 
pièce. Les miro irs ont également renfo rcé cette idée et ont évoqué la fragmentation 
des perspectives. 
Ce processus a été révé lateur dans ma démarche et a provoqué de multiples 
modificati ons de mon modè le de diffus ion. La di versité de di spos itifs a inc ité à une 
certa ine stimul ati on sensorie lle, mais a également inhibé la capacité des spectateurs à 
appréc ier l' image et le son en tant que te ls. Par a illeurs, la mi se en scène des 
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spectateurs éta it perçue comme une distract ion plutôt qu ' un complément au projet. 
Enfi n, les techniques de montage éta ient trop expérimenta les, au point de dénaturer le 
sens de l' image et du son. En conclusion, j ' ai déc idé d'épu rer mon approche, 
foca li sant certa ins éléments esthétiques fondamentaux, en vue de rendre l' expéri ence 
plus sensori ell e qu ' in te llectuell e. 
Dans le cadre du cours Séminaire de recherche-création sur le son, j ' ai développé un 
premier paysage sonore en surround 5.1 à partir de son capturés à la fo is au Liban et 
à Montréa l, qui m'a initié à certa ines compétences dans la spati ali sati on du son. 
Ce paysage sonore a été repris dans mes démarches de création de mon deuxième 
prototype d ' insta llation, présenté dans le cad re du projet de mémoire (vo ir appendice 
A.2) . En réemployant les images de la première vidéo, j ' ai élaboré une double 
projecti on, cette fo is-ci sur des écrans artisanaux et fragmentés fa its de t issus blancs 
de tailles et de textures di fférentes. Ces écrans éta ient suspendus à part ir de deux fi ls, 
imitant les cordes à linge sur les toîts du camp à Beyrouth . Des plantes et un 
ventilateur caché ont également été utili sés pour simuler ces espaces extéri eurs. Un 
mur de miroirs refl était les projections, de faço n à ce que 1' image so it fragmentée à 
travers l'espace. 
Encore une fo is, ce prototype a soul evé un grand nombre de questions, notamment 
sur la sursaturation de l'espace et le détachement subséquent de l' image et du son. À 
parti r des rétroacti ons du jury, j ' ai à nouveau déc idé d'épurer le di spos itif pour en 
revenir à 1 ' essentie l. 
Enfin, le montage de l' œuvre fi nale (vo ir section 4.3.3) a découlé d' une longue séri e 
d'expérimentations, aux ni veaux de l'organ isation et de la mise en fo rme du matéri e l. 
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4.3.3 Processus de montage 
Malgré certa ines oppos iti ons, j ' ava is dans un premter temps convenu de fa ire le 
montage d ' un long-métrage indépendant sur le même suj et, intitulé Du haut des to its. 
La compos iti on de l' insta llat ion éta it donc é laborée à partir de ce premier montage 
mono-bande. La fo nction du long-métrage éta it de raconter une hi sto ire, de révé le r le 
monde du ca mp à travers un fil narrat if conducteur. Bien que cette narrativité n' éta it 
pas envisagée pour l' installation, il m' est apparu inév itable de me famili ari ser avec 
tout le matéri e l, d ' en tro uver le sens intrinsèque afin d ' en identifie r les é léments les 
plus sa ill ants pour une composition immersive. Une fois le contenu bien ficelé , j ' a i 
procédé à la mi se en forme. 
J ' a i débuté le processus en réécoutant les entrevues des trois femmes , de sorte à 
re lever les part ies les plus révélatrices de leurs propos. À partir de mes notes, j ' ai 
récupéré c inq thèmes généraux: la communauté, la trad iti on, l' amour, la politique et 
l' espo ir (vo ir appendice A.4). Ces thèmes ont formé c inq parties success ives du long-
métrage mono-bande. 
J'ai travaillé chaque partie indi v idue ll ement, d ' abord en structurant les propos da ns 
un ordre logique, ensuite en trouvant des images qui correspondaient au sens que j e 
désirais évoquer. Ce processus éta it long et laborieux et a demandé énormément de 
rév isions afi n de peaufiner la forme. La juxtaposition éventue lle des c inq parties a 
nécess ité des révisions suppléme nta ires pour assurer la cohés io n entre le rythme et le 
ton du film dans son ensembl e (vo ir appendice A.8). 
À patiir de ce montage, j ' ai repéré quelques scènes que j e tro uva is parti culièrement 
pui ssantes dans la mesure où e ll es révélaient des di scours identita ires riches et 
surprenants. Ces scènes ont fondé la base de ma compos ition sur trois écrans, sui vant 
que lque peu la même progress ion thématique et visue ll e que le long-métrage, mais de 
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faço n plus f ragmentée et mo tns progress ive. Par contre, cet1ains suj ets et de 
nombreuses cènes n'ont pas été retenus dans Jardins suspendus. 
Puisque l' insta ll ati on compta it tro is écrans, j ' a i dû ralentir le rythme du montage pour 
permettre au public d ' observer to utes les images . 
Le son et sa spati a li sati on ont été les derni ères étapes de la compos ition. Il s ont été 
travaill és de sorte à faire v ivre le contenu des images dans l' espace, reproduisant de 
mémoire les sensations auditi ves que j ' ava is vécues sur le te rrain (vo ir secti on 4.2.2). 
Nous av ions enregistré des entrevues plus couttes avec environ 20 autres femmes, 
so it indi vidue ll ement ou en g roupe, en vue d ' utili ser des extraits de leurs témoignages 
pour ponctuer le film autour des thématiques abordées. Cette idée n' a pas été retenue 
lors du montage du long-métrage ou de 1' installation, pui sque ces entrevues 
alourdi sa ient le contenu sans apporter d ' é léments esthétiques intéressants. Par 
contre, j ' ai é laboré un tro isième montage à partir de ces seul s témo ignages, qui a 
serv i de complément informati f à l' œuvre lors de la présentation (vo ir section 4.1 .1 et 
appendi ce 0 .4 ou E.3). 
4.3 .4 Tec hniques d ' entrev ue 
Mon approche d ' entrev ue est passée d ' un sty le j ournalistique, cherchant des réponses 
à des questi ons préc ises (voir appendi ce C.l ), à une dynamique plutôt 
conversati onnell e. Le but du questionnaire éta it d ' encadrer et de structurer les 
entrev ues pour assurer une cohérence entre les suj ets tra ités par chacune des femmes. 
Par contre, cette structure leur imposa it un ton forme l qui limitait leur confi ance à 
s ' exprimer librement. 
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J'ai donc favorisé une technique plus informe lle afin de mettre les suj ets le plus à 
l' aise poss ibl e devant la caméra. Dès lors, les entrev ues se déroulaient dans un sty le 
conversationnel. Pui sque j ' avais déve loppé des amitiés avec les parti c ipantes, ce 
n' était pas long avant qu ' e lles oubli ent la caméra et qu ' e ll es me parlent plus 
naturellement. Par a illeurs, ce sty le conversationne l a contribué à assurer une cet1a ine 
réc iprocité et à fa ire va loi r l' influence que je pouva is avoir sur leurs discours. 
Pour les entrevues en groupes et avec les personnages secondaires (vo ir section 
4.3.3), il s ' avéra it nécessa ire de m' en tenir à la structure de la grill e d ' entrevue (vo ir 
appendice C. 1 ). 
4.3.5 Groupes témoins et éva luat ion du prototype 
Lors des différentes étapes d ' expérimentation , les rétroact ions de mes co ll ègues et 
professeurs m ' ont permis d' identifier des po ints fo rts et faibles de mon projet et de 
l' ajuster en conséquence (vo ir secti ons 4.3.2 et 4.3.3). 
De la même façon , j e me suis serv ie de mes collègues et du public de la présentation 
de l' installation afin d ' analyser les résultats de la démarche. 
Deux semai nes suivant la présentation de l' installation, un quest ionnaire a été envoyé 
à quelques 40 membres de l'auditoire, interrogeant l' expérience qu ' il s avaient fait de 
l' œuvre (vo ir appendi ce C.2). Sur les 17 répondants au sondage, s ix ava ient 
précédemment visionné, en tout ou en partie, le long-métrage mono-bande Du haut 
des toîts. Pour les 11 autres personnes, ce fut une première exposit ion à ces images. 
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Afin de mieux contextuali ser les résul tats, le questionnaire a été di v isé en deux 
parties, se lon si le répondant ava it ou non vis ionné le long-métrage. 
Les questi ons portaient surtout sur les impress ions que l' in sta ll ati on ava it déc lenchées 
chez les répondants, notamment les aspects sensoriels, communi cationnels et 
re lat ionne ls de leurs expériences (vo ir appendice C.2). 
Nous allons présenter et ana lyser les résultats de ce sondage dans la procha ine section 
(vo ir section 4.4.1 ). 
4.4 COMPTE REN DU DE L ' ŒUVRE ET RETOUR CRIT IQUE SU R LA 
DÉMARCHE 
4.4.1 Anal yse des réponses au so ndage 
Dans l' ensemble, les résultats ont été très concluants et l' insta llation a été appréc iée. 
Par contre, les réponses di vergeaient g lobalement entre les nouvea ux-initi és et ceux 
ayant déjà visionné le long-métrage mono-bande. 
À ma grande surpri se, ces-derniers ont, en grande parti e, davantage apprécié 
l' installation, surtout la forme de diffus ion sur tro is écrans (vo ir appendi ce C.2). Tout 
en reconnaissant les foncti ons di stinctes des deux œuvres, il s ont apprécié 
l'expéri ence sensori e ll e de l' installation. Parmi les commenta ires: 
• « The installation[. .. ] served an impressionistic vision of the camp »; 
,--------------------------------
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• « Je me sentai s plus engagée. Avoir les troi s différents écrans m ' émergeait 
complètement dans le contenu » ; 
• « L ' in stallation m ' a fait vivre plus intensément le ' li eu ' où l' hi stoire se 
déroule » ; 
• « Je trouve que sa fonction est plus a1tistique, riche visuellement et 
émotionnellement, tandi s que le long-métrage est plus infonnatif/storytelling 
style. » 
Du côté des spectateurs n ' ayant pas vu le long-métrage, les commentaires étaient plus 
nuancés . Tout en appréciant la relative nouveauté et 1 ' aspect sensoriel de 
l'expérience, l' œuvre semble avoir été insuffi sant en soi , introdui sant une curiosité 
sans satisfaire leur beso in d 'en « savo ir plus. » 
• « J'avais vraiment env 1e d ' en savoir plus, en fait j ' en aurai s pris encore 
davantage à la fin de la présentation ! » 
• « I would say thal il left me with more questions than answers. » 
• «Ça évei ll e notre intérêt pour le documentaire long-métrage.» 
Malgré ces bémols, plusieurs d ' entre eux ont souligné une impression d ' intimité et de 
sensibilité émotionnelle vis-à-v is le di spositif: 
• « I would say that I experienced a heightened emotional involvement in their 
suffering more than an increase in understanding of the issues. >> 
• « The three-screen format felt more human and immersive, like I was actually 
there in the film, than a one-screen format ever could. » 
• « The experience gave me insight to the perspective of these women and 
generated deep empathy. » 
46 
Il fa ut noter que les di vergences entre les deux œ uvres n ' éta ient pas limitées à leurs 
di spos iti fs de di ffus ion, ma is éga lement à la longueur et la quantité d ' informations 
offertes. A in s i, il est tout à fa it envisageable que les résultats a ura ient été différents s i 
les deux œ uvres ava ient offert le même conten u dans leurs formes respectives. 
Ce la dit, de ces commentaires, je retiens que l' œ uvre a effect ivement interpe lé 
l' auditoi re aux ni veaux sensorie l et émotif et a réuss i, po ur plusieurs personnes, à 
faire vivre une expérience re latio nne ll e et sensorie lle qui s imula it l' immers ion dans le 
camp. 
Par contre , e ll e ne sembl e pas avo ir satisfait un certain besoi n de contenu chez 
d ' autres. LI sembl era it a in si que Jardins suspendus atte indrait ses objectifs ul t imes au 
niveau de l' esthétique relationnelle, mai s que le potenti e l sensibili sateur de l' œ uvre 
repose sur sa compl émentarité à Du haut des toits, plutôt que sur l' œuvre e ll e-même. 
Nous a llons déve lopper ce po int dans la section sui vante (vo ir sect ion 4.4.2) 
4.4.2 Reto ur sur la dimens ion th é matique 
Dans le premier chapitre de ce travail , nous avons identifié la problématique centra le 
de ce proj et : « comment se servir de la vidéo documenta ire afi n de catalyser une 
certa ine sens ibili sat ion du spectateur aux conditions de vie et au sens d ' identité 
culture lle d ' un peuple ex ilé? » 
Nous avons brièvement traité de la quest ion de sens ibili sation dans ce texte, 
notamment dans la section sur l' a rt engagé (vo ir secti on 2.3 .1 ), sans pour autant 
expli citer un sens convenu à cette notion. 
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Compte tenu que les résultats du quest ionnaire ont suggéré que l' insta ll at ion éta it 
incomplète sans une certaine dimension informative, est-il possible que la 
sens ibili sation passe par une certa ine inte ll ectua lisation de la réalité traitée? 
Considérant que notre problématique centra le fa it allusion au contexte soc iopo litique 
et identita ire, l' obj ectif de sens ibili sati on deva it nécessa irement faire émerger une 
compréhensio n de ceux-ci. 
Te l que mentionné par quelques-uns des répondants du sondage, le documentaire 
mono-bande éta it davantage propice à rense igner ou à informer le spectateur face aux 
conditions de v ie étudi ées. Par contre, d 'autres répondants ont so uli gné leurs 
apprentissages, à partir de l' insta llation, sur les rôles de la femme dan s le camp. Une 
personne a soulevé la force que ce lles-ci sem blent exercer au sein de leur 
communauté et leur capacité à s' approprier leur vie, parfo is en dépit des normes 
socia les. 
En effet, les deux œuvres manifestent cette express ion de so i féminine , chacune à leur 
façon. Et s i l' insta llati on a réussi à semer le doute sur l' image de l' oppress ion de la 
femme, je considère que c 'est en so i une preuve de sa capacité à sens ibili ser le public, 
bien que limitée par rapport au long-métrage . 
4.4.3 Reto ur sur la dimension esthét ique 
Dans l' en emble, la dimens ion esthétique de l' œ uvre s'est fa ite en accord avec les 
intentions étab lies par rapport à la mi se en écrans et la spat ia li sat ion du documentaire. 
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Avec quelques nuances, l' impact sensorie l de l' œuvre a respecté l'objectif dïmiter 
l' environnement du camp de façon à ce que les spectateurs v ivent une expérience 
relat ionne ll e avec le suj et. 
Nous pouvons constater ce uccès relatif à partir des commenta ires sui vants, resso rti s 




« Dans l'in stallati on on ent que nous construi sons notre expé rience beaucoup 
plus sensorielle où le regard fait un travail plus intense d'ex plorat ion et de 
construction de l'espace. » 
« Je crois qu'elle nous permet d'être plus proche du sujet, et que le plus 
sensorie l qu'est l'expérience, le plus qu'on a envie de connaître ces personnes 
dans le film . » 
« J'éta is plus libre et plus actif de construire (par le regard et l'orei ll e) le li eu 
où se déroule l'histoi re. » 
Ces commentaires démontrent un sentiment d ' immersion dans l'espace et une pri se 
de conscience de l' exercice d ' interprétation. Il s révèlent que le public jouait un rô le 
actif dans sa façon de percevoir l'œuvre et de découvrir l' environnement et les 
perspectives présentés. 
Comme toute expérim entation, cette insta llati on a éga lement connu certa ins points 
méritant d 'être déve loppés davantage, notamment le son et le lieu de diffusion. 
La sall e chois ie pour la présentation de l'œuvre, bien qu ' elle permetta it une flexibilité 
par sa mise-en-espace, ava it une disposition trop ouverte et une taille excess ive. Pour 
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cette ra ison, l' insta llation éta it plus ouverte dans l' espace et le son deva it porter dans 
un grand espace, ce qui limita it le ca ractè re intime prévu. 
Par a illeurs, le son a été en so i un é lément limi tant du proj et, particuli èrement dans la 
compos iti o n spati a li sée. Mes compétences et ma compréhens ion du doma ine étant 
1 imitées, j ' a i ag it de façon souvent a léato ire . Par a i li eurs, 1 'appropriation a rdue de 
log ic ie ls de montage sonore a parfo is inhibé mon esprit de création et posé des 
obstac les à la réa li sation technique de mes idées . 
4.4.4 Défi s et limi tati o ns du proj e t 
Un premie r défi est survenu lorsque notre tro is ième personnage s ' est retiré la ve i li e 
du to urnage. Suite à cette déception, no us avons passé par plus ieurs autres j eunes 
femmes. Nous avons final ement rencontré Ghinwa vers la fin du séjour de la 
c inématographe et pour cette rai son no us avons eu beaucoup moins de temps de 
tournage avec e lle. 
Les sous-titres ont posé un défi important dans l' étape de montage. La traducti on 
implique touj ours une certa ine pette ou distorti on de l' information, par contre le 
montage a udiov isue lle pose encore d ' autres difficultés. Comment re later le sens des 
mots de faço n concise (afin d ' év iter une surcharge d ' info rmations v isue lles pour le 
spectateur), tout en étant j uste et respectueuse? Comment sui vre le rythme auditi f 
sans perdre de l' info rmation? Comment paraphraser des propos dans un ang la is bri sé 
sans que ce so it condescendant? Est-ce nécessa ire? Pour l' insta ll ati on sur tro is écrans, 
o ù pl acer les sous-titres et comm ent gérer la saturation visue lle? 
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De longues heures ont été passées à ces questi onnements, et plus ieurs compromis ont 
dû être fa its. Par exempl e, lorsque Dima parl a it, e ll e tendait à reformuler plusieurs 
fo is ses propos. Il aura it été envisageable de couper les redondances à la source 
audiov isue lle, par contre e lle pa rla it s i rapidement qu ' on n' aura it à pe ine eu le temps 
de lire ce qu ' e lle di sa it. 
Un retour qui est paru dans les réponses au sondage éta it que les sous-t itres 
constitua ient une distraction impo1tante à l'œuvre, compromettant l' expérience 
d ' immersion. Ma lheureusement, ce problème éta it incontournable pour assurer la 
compréhension du publi c de l' arabe et l' ang la is. 
CONCLUSION 
Ce travail a étab li les fondements du projet de recherche-création Jardins suspendus 
dans un cadre théorique axé d ' une part sur l' appropri ation subj ective de l' identité 
culturelle, et d ' autre part sur la transition d'une approche artistiq ue de la 
représentation à l' express ion et l'expérience de l'œuvre. 
À partir d ' une approche constructi viste , nous avons souligné des processus de 
significatio n de l' identité subjectifs au sein d ' une même communauté. Par a illeurs, 
nous avons souligné l' importance de la re lation d 'a ltérité entre un chercheur et son 
suj et dans la construct ion d ' une représentation. 
La démarche atti stique s'est é laborée se lon des paramètres à la fois éthiques et 
expérimentaux, à partir de considérations propres à l' art engagé, l'esthétique 
relationnelle et le documentai re de création. 
L' intention fo rme ll e de l' œuvre éta it d ' identifier l' impact de la diffusion immers ive 
sur la perception sensorielle du sujet. Se servant de quelques œ uvres de référence 
pour identifie r des points d ' in spiration et de différence, le projet s'est développé à 
partir d ' une série d ' expérimentat ions sur le di spositif de support du documentaire. 
La problématique de ce projet portait sur le potentiel sensibili sate ur du médium 
documentaire et comment ce lui-ci diverge se lon le di spos itif de diffus ion de l' œ uvre. 
À travers les analyses et les retours sur la démarche, nous avons vu que la notion de 
sensibi 1 isat ion souleva it des questions sur ses effets inte llectue l et relationnel. A lors 
que d ' une part, le long-métrage mono-bande de référence proposait un portrait plus 
complet de la réalité du contexte d ' un camp de réfugiés au Liban, l' œ uvre de 
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recherche-création perm ettait aux spectateurs de s ' immerger davantage dans 
l' expérience de l' insta llation et de se sentir plus engagé dans le contenu. 
Bien qu ' à des éche lles di fférentes, les deux portraits vidéographiques ont permi s aux 
spectateurs de prendre consc ie nce des expéri ences et des perspecti ves de tro is 
femmes . Alors que des préconceptions sur le rô le de la femm e dans cette 
communauté soul eva ient une certa ine répress ion de l' identité subj ecti ve a u se in du 
co llecti f, 1 ' œuvre a permi s de retenir des é léments suggérant une certa ine prise de 
pouvo ir parmi ce lles-c i. Les poiira its des tro is femmes ont fa it va lo ir des processus 
d ' identification et de constructi on de so i propres à chacune d' entre e lles. 
L' œuvre a permi s aux spectateurs de VIvre une expéri ence esthétique unique, 
caracté ri sée par une mi se-en-espace de l' environnement du camp qui favori sait un 
ceita in rapprochement avec les personnages. Al ors que des modifi cations pourra ient 
renforcer le succès de l' œuvre, e lle nous permet d ' affirm er que son impact sensorie l 
et perceptif varie effecti vement en fo ncti on du di spos itif de di ffu sion. A ins i, nous 
pourri ons souligner le potenti el de ce type d ' insta llation, notamment la mi se-en-
écrans et la spatia li sation sonore , à ouvrir un public sur d ' autres contextes de v ie de 
sorte à ce qu ' il pui sse ressortir avec une meilleure compréhens ion de ceux-c i. 
APPENDICE A: 
IMAGES ET SCHÉMAS 
A. l Photographies du Liban, 2006 
A.2 Photographies des deux prototypes de l' insta ll ati on 
A.3 Photographies de tournage 
A.4 Photographie des outil s de scénari sa tion et de montage 
A.5 Photographies de la présentation de l' in sta llati on Jardins suspendus 
A.6 Schéma du prototype de projet de mémo ire 
A.7 Schémas de l' installation fin ale 
A.8 Schémas des fi chiers de montage 
Im age des to il es de fil s 
é lectriques. Bourj el-
Baraj neh. 
Juill et 2006. 
A.l Photographies du Liban, 2006 
Vue sur le camp de 
1 ' appartement à Bowj 
e i-Baraj neh. 
Juill et 2006. 
Vue sur le camp Bowj 
e l-Barajneh. 
Matin du déclenchement 
de la guerre. 
13 juillet 2006 . 
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A.2 Photographies des deux prototypes de l'installation 
Proj ection d ' un premier 
prototype de l' insta ll ati on. Sall e 
Tokyo, Université du Québec à 
Montréal. 12/08/201 O. 
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Ci-dessous: photo du deux ième prototype de l' install ati on, présenté dans le cadre du 
proj et de mémoire. Sall e Brazil , Université du Québec à Montréal. 08/02/20 Il 
Photos du deuxième prototype de 1' installation, 
présenté dans le cadre du proj et de mémoire. 
Salle Brazil , Université du Québec à Montréal. 
08/02/20 Il 
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A.3 Photographies de tournage 
Ci-haut : Entrevue avec Dim a. Bourj 
e i-Barajneh. 201 1. 
A gauche : Vue sur les manifestants. 
Maroun e l-Ras. 
15 ma i 20 1 1 . 
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1 mage des ti ls é lectriques 
suspendus à Bo UJj e l-
Ba rajne h. 201 1 
Petite till e dans la rue ll e à 
Bourj e l-Baraj neh. 201 1 
Mur cribl é de trous de ba ll es. 
Bourj e l-Barajneh. 201 1 
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Ci-haut : jeune homme grimpant sur un toit, jardins. Ci-dessous :vue sur les toits dans 
le camp . 
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A.4 Photographie des outils de scénarisation et montage 
Notes d'organisation des contenus. 
Ci-haut: notes d ' organisation 
des contenus. 
À gauche: li ste des tournages, 
organisati on des contenus. 
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Organisation d' une scène. En bleu: l ' ordre dans la séq uence. En jaune: 




Mise en séquence des contenus (di scours). 
g 
A.S Photographies de la présentation de l'installation Jardins suspendus 
La di ffusion publ ique.! & mars 20 13. 
Ci-haut: insta ll ati on du 
di spos iti f de 
présentation. 
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Ci-haut: présentati on de l'œuvre fin ale. Ci-dessous: la salle et le documentaire 
in fo rmati f complémentaire. 
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Simulation de la projection de 1' installati on 
69 
A.8 Schémas des fic hiers de montage 
Montage du long-métrage, fi chi e r F ina l C ut Pro . 
Q Aï' a 
al ....., 
al Aï' a 





/;' Aii1 a 
Q Aiï" d '!"' 
Q ...., a 1!0 
Section de la séquence du long-métrage, fi chie r Final Cut Pro 
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Montage sur tro is écrans, fichier Final Cut Pro 
Section de la séquence sur tro is écrans, fi chi er Final Cut Pro 
APPENDICE B : 
DÉTAILS TECHNIQUES DU PROJET 
B. l Fiche technique du projet 
B.2 Certifi cat d ' éthique 
B.3 Document d ' accompagne ment à la présentation de Jardins suspendus 
B.l Fiche technique du projet 
Titre :Jardins suspendus 
Type: Insta llation vidéographique sur 3 écrans 
Format: 16:9, HD, Couleur 
Son : 5.1 surround 
Durée : 22 minutes 
Genre : Documentaire de création 
Langues : Français, anglais , arabe 
Sous-titres : Français, anglais, arabe 
Tournage: Liban 
D!ffusion : Mars 2013 
Réalisation, montage, son : Meaghan Johnstone 
Directrice de la photographie : Aude Leroux- Lévesque 
Traduction : Kholoud Hussein , Souha Hussein 
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UQÀM 
llrWWAt... toM ....... 
B.2 Certificat d ' éth ique 
Comtr. 11Unruriorm•l d er}rrqll~ de la 
':t"lltt~llt O'-tl' t.: ~ t: huma,u 
Conformité à l'éthique en matière de recherche impliquant la 
participation de sujets humains 
Le projet de mémoire ou de thèse suivant est jugé conforme aux pratiques usuelles en 
éthique de la recherche et répond aux normes établies par le Cadre normatif pour 
l' éthique de la recherche avec des êtres humains de l'Université du Québec à Montréal 
(1999) et l'Énoncé de politique des trois Conseils : éthique de la recherche avec des 
êtres humains (1998). 
Nom de l'étudiant( el : Meaghan Johnstone 




Directeur de recherche : 
Coordonnées : 
Département de communication publique et sociale 
Case postale 8888, succursale Centre-ville, Montréal 
(PQ)H3C3P8 
Téléphone : 987-3000 # 2895 
Adresse courriel (1) : lafortune.jean-marie@uqam.ca 
Adresse courriel (2) : meaghanj@gmail.com 
Titre du projet : Jardins Suspendus : Développement d'un documentaire de créa tion et 
processus identitaires chez les palestiniennes du Liban 
Le présent certificat est valide jusqu' au 16 mai 2012*. 
/ ·~ 
Président du Comité institutionnel d'éthique 
de la recherche avec des êtres humains 
Signataire autorisé: Joseph Josy Lévy, Ph. O. 
Professeur 
Département de sexologie 
Faculté des sciences humaines Date : 16 mai 2011 
*Date de la remise du rapport d'avancement du projet à des fins de reconduction du 
certificat : 16 avril 2011 t • www u.h.l!l!) 
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Sur la toile de fond d'un cam p de réfugiés au Liban, jardins 
Suspendusexplore la vic de trois femmes Palestiniennes qui luttent pour 
aueindre leurs rêves. Ce tte instaiJ ntion doc umentai re présente une 
série de portraits intimes révélant la diversité et la complexité de cene 
communauté, prise entre le passé et le futur, la mémoire et l'espoir. 
Bourj el-Barajnch est un parmi les douze camps de réfugiés 
palestiniens officiels au Liban, et es t parmi trois dans les 
alentours de Beyrouth. A l'origine créés comme des campements 
temporaires, ils sont devenus des labyrinthes en béton inextricables et 
surpeuplés: un rappel constant de leurs perspecti ves d'avenir ternes 
pour un retour en Palestine et de leur exclusion perpétuelle de la 
société Libanaise. Par contre, derrière ces façades criblées de balles son t 
plusieurs autres facettes de cene communauté : des histoires d 'amour, 
de foi , de cro issance, de fraternité, de résilience et de persistance. 
Les spec tateurs son t invités à cons tru ire e t à déconstr uire 
leurs propres perspectives de !Autre à travers un dispositif 
médiatique immersif. La juxtaposition des diverses images sur 
trois écrans et l'usage d'un paysage sonore surround aideront à 
naviguer cene expéri ence en slimulant les sens comme si les 
spectateurs débarquaient eux-mêmes dans cet environnement inconnu. 
Par des aperçus fragmentés de leurs vies quotidiennes, Jardins 
Suspendus propose une exploration poétique e t empathique des 
façons dont ces individus arrivent à surmonter leurs barrières 
personnelles et sociales. 
SYNOPSIS 
Set agains t the backdrop of a refugec camp in Lebanon, Hanging 
Gardens explores the lives ofthree Pa1estiJ1 ian womcn struggling torea ch 
thci r dreams against ali odds. The documentary installation presents a 
se ri es of intimate portraits revealing the diversity and complcxity of 
this communiry, caught between past and future, me mories and hopes. 
Bourj el-Barajneh is one of twelve official Palestin ian refugee 
camps in Lebanon, and one of three in the Beirut city arca. Once 
established as temporary tent-camps, they subsequcntJy evolved to 
become the intricate, overpopulated, concrete mazes that they are 
today: a constan t reminder of the blcak prospects for return to the 
homeland, and their ongoing exclusion from Lebanese society. But 
behind the bullet-ridden camp walls lie many other faces to this 
community: stories of love, faith , growth, fratcrn ity, resilience, and 
persistencc. 
l11c viewers arc invited to construct and deconstruct their own 
perspectives on the O tJ1er through an immers ive med ia 
deviee. The juxtaposition of variOllS images on tJuee screens, 
and the use of a surround soundscape, hclp navigate thi s 
experi ence by stimulating their senses as though the vicwers 
were themselvcs stepping into this foreign environmcnt. 
Through fragmcnted glimpses into Ù1cir daily lives , 
Hanging Gardens is a poetic and empathetic exploration of how 
individuals !carn to overcome personal and social boundaries. 
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APPENDICE C : 
QUESTIONNAIRES 
C. l G rille d ' entrevues pour la recherche dans le camp 
C.2 Q uestionna ire d ' éva luation du prototype 
-------------- - ------ -- ---
C.l Grille d'entrevues pour la recherche dans le camp 
1- Présentat ion 
1. 1 Que l est votre nom, qu ' est-ce que vo us fa ites dans la v ie? 
1.2 Que l est votre état matrimonia l? 
1 .3 A vez-vous des enfa nts? 
1.4 D' où venez-vous? 
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1 .5 Où habi tez-vo us? 
2- Famill e et amour 
2. 1 Parlez-mo i de votre famill e im médiate. 
2 .2 Que l est votre re lat ion avec vos enfa nts (ou vos parents*)? 
2.3 Que l est votre re lation avec votre mari (ou bien : avez vous un petit-ami? 
Que l est votre relation avec celui-c i?) 
2.4 Que l est votre rô le dans le ménage? 
3- La vie dans le camp, la guerre et la communauté 
3. 1 Parl ez-mo i de la v ie dans ce camp de réfug iés. 
3.2 Êtes-vous heureuse ic i? Pourquoi ou pourquoi pas? 
3.3 Qu ' est-ce que vo us a imeri ez changer? 
3.4 Parlez-mo i de la communauté dans le camp - comme nt le décri eriez-
vous? 
3.5 Que ls sont les effets des guerres sur la communa uté? 
4- Le statut de réfugié 
4 .1 En quo i votre statut de réfugiée affecte-t-il votre v ie? 
4.2 Qu ' est-ce que ça veut dire d ' être réfugiée? 
4.3 A vez-vo us espoir de retourner en Palestine? Pourquoi ou pourquoi pas? 
5- T radi t ion et re li g ion 
5. 1 Comment est-ce que votre communauté a changé depuis que vous vous 
êtes insta llé ic i (pour les j eunes :est-ce que vous percevez des changements 
dans votre communauté?) 
5.2 Est-ce que les changeme nts sont pos it ifs ou négati fs se lon vous? 
Pourquoi? 
5.3 Comment est-ce que les di fférentes générat ions se di stinguent? 
5.4 Êtes-vous re li g ieuse? Que l est le rô le que la re li g ion prend dans votre v ie? 
5.5 Pourquoi portez-vo us (o u ne portez-vous pas) le vo il e? 
6- Rô les des femmes 
6. 1 Quels sont les rô les de la femme dans votre communauté? 
6.2 Est-ce que ces rô les ont changé depuis 1948? Pourquoi? 
7- Rêve et objectifs de vie 
7.1 Que ls sont vos espo irs et rêves pour vos enfants? 
7.2 Quels sont vos rêves pour vous-même? 
7.3 Comment travaillez-vous pour réa li ser ces rêves? 
7.4 Quels sont les obstac les qui vous empêchent (ou pourraient vous 
empêcher) de réaliser ces rêves? 
8- Autre 
8.1 Avez-vous d ' autres commenta ires ou suj ets dont vous aimeriez di sc uter? 
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C.2 Questionnaire d 'éva luation du prototype 
1 7 répondants en tout 
1- Aviez-vous visionné le long-métrage Jardins suspendus avant d'assister à 
l'installation? (Oui ou non) 
OUI: 1,3,6, 10,13, 17 = 6 
NON:2 , 4, 7, 8, 9, 11 , 12, 14, 15, 16 = Il 
2- Comment décrirez-vous les différences entre votre expérience des deux 
versions? 
78 
• L'installation était davantage une expérience sensorie lle. Au niveau du long 
métrage, bien que la signature visue lle était intéressante, c'est davantage 
l'hi stoire des protagoniste qui prenait le dessus. Lors de l'insta llation, je me 
sentais comme si je me retrouvais dans un quartier que je ne connai ssa it pas; 
il se passe plein de choses insolites, on regarde pattout, sans pour autant 
comprendre. avec le long métrage, c'est comme si on m'invitait à entré dans 
une des maison de ce quartier. 
• Je trouve que l'insta llation donnait une image visue l plus riche rond et 
divettissant. 
• Watching the feature-length film , 1 was able to geta stronger sense of the 
narrative and the realities of li ving within the camp. The longer format 
allowed certain parts of the film to breathe and inspire thought. A few 
seq uences fro m the film were not shawn in the installation and as they are 
more serious in tone, they adda certain co unterpoint to the beautiful imagery 
and lighter content. 
The insta llati on, on the other hand, served an impressionistic vis ion of the 
camp. As images were shown simu ltaneous ly, 1 got tost in a sea of co l or, of 
linger ing sentences and key words, much like look ing at a complex tableau 
• 
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with every inch of it com ing to life at once. The effect is incredibly strong and 
surpri sin gly evocative. 
8oth are effective in their form. 
J'a i trouvé l'expérience de visionner le film très informat ive : j'ai beaucoup 
appris sur les modes de vie, les coutumes, etc. 
Dans l'expérience d'installation , je me sentai s plus engagée. Avo ir les trois 
différents écrans m'émergea it complètement dans le contenu 
• Le visionnement du long métrage nous plonge dans une structure narrati ve et 
1 inéa ire. 
L'insta ll at ion m'a fait vivre une ex péri ence plus immers ive où la construction 
narrat ive est plus "éclatée" et non-linéa ire. Dans l'in sta ll at ion on sent que nous 
construi sons notre expéri ence beaucoup plus "sensorielle" où le rega rd fait un 
travail plus intense d'exploration et de construction de l'espace. 
• The in tallation: More of a vi it in the camp, more of an experience, but there 
is somewhat of a narrative. 
The doc: Get to know more about the characters: feel like there is a bit more 
character development. 
3- Est-ce que vos impressions globales ou votre compréhension du sujet ont 
différé entre les deux versions? Comment/pourquoi? 
• Absolument. voir notament la question précédente. l'insta llation réuss i, j e 
crois, à lancer des questions, sans pour autant offrir des réponses. bien que le 
documentaire ne propose pas non plus de réponse a proprement dit, il outille 
le spectateur dans la poursuite de sa réfl ex ion. on nous amène davantage sur 
des pi stes de réflexion. 
• C'est difficile de répondre à cette question quand t'as vu le long-métrage avant 
l'insta llat ion. Grâce au long metrage, j'ai l'impress ion d'avoir plus compris 
l'insta llation, puis senti que c'était comme la même chose, mais avec mo ins de 
longeurs, de détai ls. 
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• 1 defïnitely fee( that the film is a little graver in tone, but my understanding of 
the subj ect matter didn't differ. It mu st be beca use 1 had good knowledge of 
the story before seeing your in sta ll at ion. Watching the installation, 1 let 
myse lf be guided by the different screens and images, which offered 
a lte rnati ve and additional meaning over the ma in thread/screen/ images of 




Je me senta is beacoup plus intime 
L' installation m'a fait vivre plu intensément le "li eu" où l'hi sto ire se déroule . 
Seeing the installation , things seems pretty quiet, pretty jovial , even though 
li fe is tough 
In the doc, with the end, we rea l ize, !ife is really harsh and the hi story that 
they carry contin ues to ser ious ly affect them a li. 
4- Selon vous, est-ce que l'installation a une fonction en soi, indépendente du 
long-métrage? Comment/pourquoi? 
• je cro is que l'insta ll at ion doit être mi se en relation avec le long métrage . seul e, 
e ll e la isse, en ce qui me concerne, trop de question en suspend . à la tin de 
l'installatio n je n'avais qu'une seu le envie; terminer le vis ionnement du 
long métrage inversement, bien que le long métrage puisse évo luer en so lo, je 
trouve que l'installation est un bon compl ément. Il fait v ivre une ex pé rience 
sensorie ll e différente, assurément fort intéressante . 
• L'installation est différent du long-métrage, j e trouve que sa fonction est plus 
a1tistique, riche visuellement et émotionellement, tandis que le long-métrage 
est plus informatif/story telling sty le. 
• If the insta llation had a function , 1 would guess it would be to propel the 
viewer into an environment that's at times chaotic, at t imes peaceful. T he three 
screens refl ect the !ife that one may fïnd in the camp. A Iso, it' s interact ive 
whereas the film is not. T he installation keeps you on your toes and a llows 
you to construct different meanings depending on w hich screen you look at. 
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• oui , l' insta llat ion a une fonctuon en so i. Je cro is qu'e ll e nous permet d'être plus 
proche du suj et, et que le plus sensorie l qu 'est l'expérience, le plus qu'on a 
envie de connaître ces personnes dans le film. 
• L'in sta ll ation donne plus de présence aux moments où la narrati on est 
rempl acée par l'expl orat io n des li eux pa r la caméra et par la captation des sons 
ambi ants . C'est comm e s i cette "augmentat ion de l'espace" et des "sens" 
renda it le documentaire plus "i nti me". 
• As i to ld you, ifyo u put a li the screens next to eachother, it could be watched 
as a doc. Y ou wo uld have to make the subs visiba l, but yes .. it wo uld wo rk 
very weil i think. 




J'ai été surpri se d'apprendre, par la suite, qu'il n'y ava it pas de mus ique de fond 
dan s l'insta llation. je crois que le son a la issé un souvenir p resque plus 
important, sur mo i, que les images. l'image qui me reste en tête est celle du 
party/mariage. la musique, les images, la non-inhibitions des conv ives, j'avais 
l'i mpressio n d'être sur le dance floor! 
AMAZfNG. No but seri o usly. La juxtaposition d'images est 
extraordina ire. Ca me do nne une impréssion d'hi sto ire si mple et riche. 
1 LOVED fT ! No seri ous ly ! 1 loved your film and rea lly enj oyed the 
experience ofwatch the insta llat ion. But lmust say, form as ide , I rea ll y enj oy 
yo ur characters, especiall y Khouloud . What a powerho use ! 1 could watch her 
for hours. 
• A W ESOME. 
• Que j'éta is plus libre et plus act if de construire (par le regard et l'o re ill e) le li eu 
où se déro ul e l'hi sto ire. C'est comme si l'ex péri ence d'appréhen sio n du li eu 
documenté était aussi plus corpore ll e et o uverte en ce qui a trait à ce que les 
gens vivent dan s ce li eu. 
• 
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Very pleased. 1 like the extra interviews that were pl ay ing on loop on the s ide . 
T he 3 camera v ideo was easy to get in to , if i compare some other 
'experimenta l video' in sta ll at ion i've seen in the past. 
lfyo u have o r geta di stributor on board , yo u should seriousl y think of e ither 
making a s ick-ass dvd w ith to ns of dvd features .. Or make a s ick-ass website 
with tons of videos. that would be s ick-ass 
CEUX N'AYANT PAS VU LE LONG-MÉTRAGE 







Ça m'a permis de ressentir un peu l'ambiance du camp, et de rencontrer des 
gens qui y vivent. 
1 liked the 3 screen setup. 1 think that it he lped keep me more a lett s ince my 
eyes moved from screen to screen to ensure 1 didn't mi ss something. As an 
eng ineer who spent many years w riting international e lectrica l safety 
standards, 1 was pretty di sgusted at the camp electrica l "installation" . 1 loved 
it w hen you were walking through the camp w ith one of the women filming 
her and she told the man to "shut-up" when he wanted to know who you were. 
J'a i beauco up appréc ié l'insta ll ation. Je l'ai trouvé dynamique (super montage 
entre les trois écrans !), touchant, informatif et très esthétique. 
1 loved the film. 1 found it inte rest ing actually facinating . 
C'éta it super intéressant, j 'a i beaucoup aimé . 
J'a i vrai ment apprécié mo n expérience et je do is avo uer que j'a i été 
impress ionné par le montage et la proj ection. La s imultané ité des images a été 
très bien explo itée et le to ut éta it (év idemment) très profess ionne l. J'ava is 
vraiment envi e d'en savo ir plus, en fait j'en aura is pris encore davantage à la 
fin de la présentation! 
• 1 ntéressante 
• 1 qui te enjoyed it, but 1 think it was mostl y on acco unt of it be ing we il done. 
The fo rmat itse lf 1 didn 't much care fo r, that be ing sa id some moments took 
advantage of the three screens qui te we il , such as when the peo pl e marchin 
the street from on screen to the next, to the next. Overa ll , 1 prefer traditi ona l 
screen storyte ll ing, as it's more focused. 
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• C'est une ex péri ence qui m'a bea uco up intéressé. Je n'a i toutefo is pas eu l'effet 
de surpri se, car, comm e plus ieurs dans la sa ll e, j e conna issa is un pe u le projet 
pour en avo ir parl er avec l'auteure et aussi parce que j 'ava is vu une courte 
présentati on la sema ine d'avant. 
• ft was brief, int imate, info rmati ve and heartfe lt. 
• ft was great to fi na fl y see your work and understand the effectiveness of your 
in sta llation's fo rmat. Hav ing the three screens fe lt like more of an accurate 
representation ofwhat it fee ls like to be a li ve than a standard-format film ; in 
real !i fe you're picking up sensory info rmati on from multiple directi ons that 
co uld in vo lve the trajecto ry of multipl e people and events through your direct 
and periphera l vis ion/hearing/etc. at any g iven time, as opposed to the more 
1 im ited directional ity and focus of a s ing le camera's s ingle fi e ld of v iew. 1 
ra re ly identi fy with fi lm as a medium, perhaps because of the way fi lm tends 
to translate the hu man experi ence (stochasti c, multi-sensory and non! inear) 
into ti ght, coherent narrati ves that fit the filmm aker's agenda, do ing so by 
excluding huge porti ons of rea li ty , but the three-screen fo rm at rea lly worked 
fo r me. What 1 am try ing to say, in my middle-of-the-night rambling way, is 
that the three-screen format fe lt more human and immers ive, like 1 was 
actua lly there in the film , than a one-screen format ever could . 
7- Quelle est votre impression globale ou compréhension du sujet suite à cette 
expérience? 
• Encore toujours difficile pour moi de vraiment sai s ir le pourquoi du comment 
des camps, et comm ent en sortir, et pourquo i y rester? Peut-être le long 




Fo llowing the v iewing, 1 would say that 1 have a bette r fee l for w hat it is like 
living in a Camp. 1 have certa inl y read a lot about such camps and spoken 
w ith you and Dave Loutfi who actua lly vis ited or lived in camps but the 
mov ie brings out just how littl e planning occurred in building the camps. But 
camp li fe is still a ve ry complex topic and 1 st ill have li tt le understanding . 
Perhaps 1 wo uld say that 1 experi enced a he ightened emoti ona l invo lvement in 
the ir suffer ing more than an increase in understanding of the issues. 
• On sent que tu as créé un lien bien parti culi er avec ces femmes, que tu t'es 
intégrée à leur monde, sans jugement, et en leur offrant une tribune pour faire 
entendre leur vo ix . Sinon, ce que transmet l' insta llati on, à mon av is, c 'est la 
capac ité qu'on ces femmes (parfo is perçues comme des femmes soumi ses, 
pass ives et sans convicti o n en Occident) d'user de c réati v ité en déve loppant 
des stratégies pour de ta ill er une place dans leur communauté. Ell es ont des 
idées, des peur, des envies, des frustrations. Ell es fo nt des cho ix, négoc ient et 
rés istent aux diktats qui tendent à ba li ser leur vie . C'est un projet 





d'a i lieurs. 
1 would say that it left me w ith more questi ons than answers. l pe rsona lly 
think this is good in general but there is so much more 1 want to understand 
and the film opened up so many boxs ... . 
J ' ai l' impress ion que les femmes ne s ' en tirent pas trop ma l, les femmes 
inte rv iewees prennent leur v ie en main et ont l' a ir heureuse. Mais on sent bien 
que les gens dans les camps vi vent une di scriminati on et aimera ient changer 
leur sort. 
M algré le fa it que j e sui s relati vement au courant de la s ituation géopo litique 
généra le de la région, j 'a i trouvé très intéressant d'avo ir un regard "de 
l'intérieur" des camps de réfug iés pa lestiniens au Liban. Le fa it qu'on vo it le 
po int de vue de femmes éta it auss i très intéressant et j'a i adoré vo ir de 
nouve ll es perspectives sur la s ituation. 
C'est suite surtout au v isionnement du documenta ire qu ' on a perçu une réa lité 
feminine qui sort des stereotypes habitue ls 
-------------------------------------------------------------------------------------------------------~ 
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• 1 still have a lot to learn . The complementary info from the small screen on the 
s i de was helpful and enhanced my understanding of the situat ion. Sti Il , Rome 
wasn't built in a day and 1 wouldn 't expect to learn everything about a ta pie or 
culture in a short fi lm, or even feature length documentary. What 1 did learn 
however was qui te eye opening, for instance 1 didn't even consider the option 
of women choosing to co ver themselves even though the ir husbands don't 
wa nt them to. 
• Ma compréhension est probablement la même que si j'avai s vu le long-
métrage. Par contre, au de là de la compréhension du suj et, i lme reste une 
image en tête qui est ce ll e d'un homme sur un to it avec des pigeons. Cette 
image est revenu souvent et ell e demeurait sur un des écrans pendant un bon 
moment. Pour moi, e lle symboli sa it le dé œuvrement de cet homme. Ces 
images peuvent bien sûr se retrouver dans la version c lass ique du reportage, 
mais je ne sa is pas si elles m'auraient touchées de la même faço n. 
• Before thi s experi ence 1 a lready had some knowledge of the subject based on 
short viewings of the footage and conversations with Mi ss Meggers. The 
visual experi ence re-confirmed and/or embelli shed on many of the subj ect 
matters di scussed. The experience gave me insight to the perspecti ve of these 
three women and generated deep empathy. Hav ing al so seen their va ri ous 
surroundings, 1 could al so form my own opinion as to the state ofwhere th ey 
are li ving. These three women are samplings from a of a poo l of indi vidua ls; 
they are successfull y making the best of a potentia lly 1 ife long diffi cult 
situation but also enduring the things they can't change. 
• My general impress ion is that film s like yours have a pos iti ve, humanizing 
effect with respect to their subjects, and can do a world of good in terms of 
putting a human face on controversial or chall enging tapies. Even if people 
forget spec ifi e deta il s presented in the film (as 1 have to admit 1 have, what 
with my terrible memory and the rather eventful weeks foll owing see ing the 
installati on), emotional impress ions and truths li ve on much longer. 
8- Selon vous, est-ce que l'installation a une fonction en soi, indépendente du 
long-métrage? Si oui, laquelle? Sinon, pourquoi? 
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• Oui , ça permet de vo ir comment les gens vivent là-bas, et d'entendre ce qu'il s 
ont à dire. Les tro is écrans permettent une immers ion plus profonde, plus 
intime. 
• To ugh question since 1 did not see the feature length film . Now if the 
question concerned thi s insta ll ation compared w ith a fea ture length film that 1 
may have seen of a simil ar nature, then my answer is yes, the in sta llation had 
a funct ion. J got to meet many of my friends and di scuss the fi lm w ith them 
both before and after the viewing. l got to meet the beaut iful , ta lented, 
concerned, compass ionate film maker. 
• Diffi c il e à dire puisque je n'a i pas vu le long métrage. Ce qui est ce1 ain, c'est 
que de vo ir l'insta ll ation m'a donné envie de vo ir le long métrage! En fa it, j e 
ne sa is pas si le long métrage est éga lement sur tro is écrans, mais je pense que 
c'éta it une très be ll e idée . Imposs ible de s'ennuyer en regardant ton trava il! 
• Weil everything has a functi on in and of itse lf.. .. ... w ithout see ing a feature 
length mov ie to compare it is hard to say .. . except maybe more is better. 
• Oui , ça éveille notre intérêt pour le documenta ire long-métrage. Ça do nne 
l' eau à la bouche ! C'est a ussi un bon moyen d ' info rmer les gens sur le suj et 
avec une fo rme a lternat ive (les tro is écrans, la mu sique, les images 
di ffé rentes). 
• Je c ro is que l'insta llation amène bea ucoup à la faço n dont le documenta ire est 
"dé li vrée". Vo ir les tro is images juxtaposées sur une té lév ision n'aura it selon 
mo i vra iment pas été la même chose (vo ir auss i réponse sui vante) . 
• Pas très cla ire. Elle met en c limat, prépare. Annonce 
• 1 thin k it's a neat ex periment, but l'm not convinced three screen sto ryte lling is 
a great fo rm at. Maybe it's j ust beca use l'm not used to it.. . 
87 
• Je pense que oui . Un reportage a pour miss ion d'informer et de toucher les 
gens. Le tripl e écran ne permet peut-être pas de mieux informer, mais peut-
être nous touche-t-il différemment. Il oblige auss i éga lement le réa li sateur a 
tourné des images beaucoup plus impress ionni stes et plus an imées sur les 
écrans n'ayant pas de ons. Ça aus i ça donne au reportage une force 
d'évocation supplémenta ire, un pouvo ir d'immersion. 
• ln my opinion :), the in tal lat ion generally aims to immerse the human senses 
(s ight and sound) so that the viewer is ex peri encing events from within the 
scene, rather than as an outsider look ing in. Perhaps s imilarly to what !max 
attempts to achi eve with surround sound and a huge screen. 
And then 1 wonder ifthe transitions in the insta ll ation also try to do thi s (i.e. 
switching attention from one screen to another). When the first and second 
screens are off and the third screen suddenly li ghts up, my brain is told 
"pssst... look at what is unfolding here! !".This may be to imitate what we 
wo uld ex peri ence had we been phys ica ll y present. .. turning yo ur head when 
someone taps your shoulder or looking toward a di stant scenery over 
there wh ile li stening to someone sitting over here. 
• See answer to #6. 1 think the install ation made the content more access ible and 
human to those who tend to feel a bit alienated by film as a med ium . Despite 
my answer to #6, 1 do still want to see the feature length film! 





J'ai apprécié l'expérience. Ça me donne le goût d'en apprendre plus . 
Now my genera l impress ion is that 1 liked it and 1 enjoyed myse lf at the event 
and, if invited, 1 would come aga in. lt should be noted that 1 have zero 
knowledge of film education and film making and the university film 
installation process. 
Super travail! Super fille! A+++:) 
1 wou ld say that it was abso lutly beautiful and facinatin g rnovie. Delightful , 
thoughtful , sensitive. 
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1 want more ..... 
• Super! Bravo ! J' a ime l' o ri gina lité de l' insta ll ation, ça nous o uvre une fenêtre 
sur ce monde don' t on conna it peu de choses. 
• Encore une fo is, j'a i bien apprécié le tout, j'a i trouvé que l'effet éta it excell ent 
et amenait une "touche artistique" qui pe rsonne llement m'a a idé à 
m'imprégner encore davantage dans le suj et. Je me sentais plus "impliqué" 
dans le film , comme si j'y étai s et pouva is constater di verses scènes du 




Correcte .. ce qui resort parti culiè rement c'est le documenta ire 
Extreme ly we il done ! 
J'a ime:-) Comme on ne peut pas to ut vo ir dans une seul e représentat ion, on a 
co mm e l'impression en même temps d'avo ir manqué q ue lque chose. Q u'est-ce 
qui se passa it sur l'écran 1 pendant que j e rega rda is l'écran 3? À ca use du 
tripl e écran, ça dev ient un type d ' œ uvre audi ov isue lles qu 'on veut revoir plus 
d'une fo is. 
Seul e bémo l: les sous-titres. Du moment que l'audio est dans une langue qu 'on 
ne comprend pa toute l'insta ll ati on perd son attra it premi er, car on est ri vé sur 
l'écran ou se trouve les sous-titres pour comprendre le propos . À ce moment, 
on ne regarde pas les écrans de côté. 
• lt was simple yet s ignifi ca nt eno ugh so that the expe ri ence fe lt notably 
di ffe rent compared to watching a documenta ry on one s ing le screen. 1 loved 
it!! :) 
• See answer to #6. A Iso, the Q&A sess ion was great to have ! G reat wo rk, and 
good luck w ith your thes is! 
APPENDICE D : 
CONTENU MULTIMÉDIA 
DVD DE TYPE DATA (EN ACCOMPAGNEMENT) 






Document PDF: Mémoire écrit 
F ichie r .mov : Documentation audiov isuelle de la présentati on de 
l' in sta llation Jardins suspendus 
Fichier .mov : La compos it ion vidéo tryptique -
l' in sta llation Jardins suspendus 
Fichie r .mov: Les fe mmes de Bourj el-Barajneh (sé rie de 
témoignages enregistrées lors de la recherche-créati on sur le terra in) 
Fichie r .doc : Mémoire écrit 
DVD 2- (Data) 









DVD (EN ACCOMPAGNEMENT) 
La compos ition de l' insta lla tion Jardins suspendus 
La captati on de la présentat ion de l' insta ll at ion Jardins suspendus 
Lesfemmes de Bourj el-Baraj neh (série de témo ignages enregistrées 
lors de la recherche-création sur le te rra in) 
Le long-métrage Du haut des toits 
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